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Einleitung, 


Zweck  des  Buches.  — Specificirung  des  Publikums,  au  welches 
der  Verfasser  sich  wendet. 

Die  Versicherung,  welche  viele  seiner  Collegen  dem  Verfasser 
gegeben  hatten,  dass  eine  systematische  Behandlung  der  Modulations- 
lehre noch  fehle,  eine  wesentliche  Lücke  also  auszufüllen  sei,  war 
ein  hauptsächlicher  Grund  für  denselben,  ihn  zur  Veröffentlichung 
vorliegender  Abhandlung  zu  veranlassen.  Eine  Durchsicht  der  be- 
deutendsten Lehrbücher  hatte  in  der  That  sich  unvermögend  er- 
wiesen, den  Verfasser  zu  andern  Ansichten  zu  bekehren.  Wenn  der- 
selbe hier  nur  der  grossen  Compositionslehre  von  A.  B.  Marx  ge- 
denkt, so  geschieht  es,  weil  ihm  dies  in  seiner  Totalität  noch  un- 
erreichte Buch  einen  unbedingten  Vorrang  vor  allen  später  und  früher 
erschienenen  nach  der  Seite  logisch  klarer  Auseinandersetzung  zu 
verdienen  scheint.  Wie  in  dem  Marx’schen  Buche  nichts  oberfläch- 
lich erledigt  wird,  so  behandelt  er  auch  die  Modulationslehre  mit 
fast  peinlicher  Genauigkeit.  Gerade  diese  Umständlichkeit  aber  dürfte 
wol  die  Meisten,  welche  Belehrung  suchen,  von  der  Marx’schen  Be- 
handlungsweise abschrecken.  Es  vergeht  in  der  That  so  viel  Zeit, 
ehe  der  Autor  zur  Darlegung  der  Hauptgrundsätze  gelangt,  dass 
eine  Enttäuschung  unserer  heutigen  schnell  lernen  und  schnell  pro- 
fitiren  wollenden  Jugend  mit  Gewissheit  Platz  greifen  wird,  ehe  die- 
selbe sich  die  Mühe  genommen  dem  philosophisch  geschulten  und 
methodisch  vorgehenden  Lehrer  bis  an’s  Ende  zu  folgen. 

Dem  Verfasser  vorliegender  Abhandlung  musste  es  deshalb  daran 
gelegen  sein,  schnell  zu  seinem  Ziele  zu  gelangen,  ohne  irgendwie 
den  berechtigten  Anforderungen  nach  klarer  Auseinandersetzung  und 
unbedingter  Erschöpfung  des  Gegenstandes  Grund  zur  Klage  zu  lassen. 
Es  war  dies  nur  dann  möglich,  wenn  derselbe  an  die,  welche  vor- 
liegende Modulationslehre  mit  Erfolg  lesen  und  anwenden  wollen, 

Draeseke  Modulationslehre.  1 


9 


eine  Anforderung  stellte,  die  ihn  vieler  hemmender  Auseinander- 
setzungen überhob.  Diese  Anforderung  besteht  in  der  Annahme: 
„dass  dem  Leser  die  Harmonielehre  ein  wohlbekannter  Gegen- 
stand sei,  derselbe  das  Vermögen  besitze,  nicht  allein  bezifferte 
Bässe  regelrecht  zu  harmonisir en,  sondern  auch  gegebenen  Me- 
lodien eine  reine,  schulgerechte,  wohlklingende,  in  den  betreffenden 
Stimmen  gut  geführte  Harmonie  unter  zu  legen. 

Der  Verfasser  glaubt  sich  berechtigt,  diese  Voraussetzung  zu 
machen,  da  er  nicht  annehmen  kann,  es  werde  irgend  ein  Cornpo- 
sitionslehrer  (sei  es,  dass  er  Laien  oder  werdende  Künstler  unter- 
richtet) sich  mit  der  Modulationstheorie  befassen,  ehe  er  die  Kennt- 
niss  der  Harmonielehre  in  den  Köpfen  seiner  Schüler  für  vollständig: 
befestigt  hält. 

Diese  Anforderung  zugegeben,  werden,  wie  der  Verfasser  hofft, 
die  Leser  in  dem  vorliegenden  Büchlein  nichts  finden,  was  nicht  als 
logisch  begründet,  klar  auseinandergesetzt  sich  darstellte.  Auch  könn- 
ten dieselben  eingeladen  werden,  unverweilt  sich  mit  dem  Inhalt  be- 
kannt zu  machen,  wäre  nicht  noch  ein  Punkt  zu  erledigen,  welcher 
thatsächlich  einer  Auseinandersetzung  bedarf. 

Es  handelt  sich  nämlich  um  die  Leser,  um  das  Publicum  selber, 
an  welches  der  Autor  sich  wendet.  — 

In  der  That  ist  sich  derselbe  gar  wohl  bewusst,  dass  viele 
Musiker,  besonders  die,  welche  theoretische  Studien  gemacht  und 
der  Composition  sich  zugewandt  haben,  einer  Abhandlung  wie  der 
vorliegenden,  vornehm  den  Bücken  zuwenden  werden,  in  der  oft  sehr 
berechtigten  Meinung,  dass  aus  einer  solchen  Neues  nicht  mehr  für 
sie  zu  schöpfen  sein  dürfte.  Der  Verfasser,  welcher,  selbst  Com- 
ponist,  alle  Modulationen,  die  er  gelegentlich  zu  machen  hatte,  nie 
anders  als  instinctiv  zu  erfinden  und  in  Lieber  einstimmun  g mit  dem 
Charakter  des  betreffenden  Stückes,  in  welchem  sie  vorkamen,  zu 
gestalten  gewohnt  war,  würde  sogar  ganz  gerne  den  Satz  unter- 
schreiben, nach  welchem  ein  Componist,  der  nach  Vollendung  seiner 
harmonischen  und  contrapunktistischen  Studien  noch  einer  Anleitung 
zum  Moduliren  bedürfte,  überhaupt  auf  den  Namen  eines  Compo- 
nisten  keinen  Anspruch  zu  erheben  berechtigt  sei. 

Man  wird  also  geneigt  sein  zu  glauben,  dass  unsere  Abhandlung 
sich  an  die  musikalischen  Laien  richte.  Daran  würde  aber  nur  in 
dem  Falle  gedacht  werden  können,  dass  jene  Dilettanten,  die  einen 


Trieb  haben,  die  musikalische  Theorie  mehr  oder  weniger  gründlich 
kennen  zu  lernen,  bei  Befriedigung  dieses  Triebes  den  Lehrer  ver- 
schmähten und  autodidactisch  vorgingen.  Erfahrungsgemäss  geschieht 
solches  aus  den  naheliegendsten  Gründen,  wie  begreiflich,  äusserst 
selten  und  wird  fast  immer  die  Hülfe  des  erfahrenen  Musikers  in 
Anspruch  genommen.  Hat  dieser  nun  den  guten  Gedanken,  seinen 
dilettantischen  Zöglingen  die  für  sie  so  werthvolle  Kenntniss  der 
Modulationslehre  beizubringen,  statt  sie  mit  Contrapunkt  und  andern 
für  diese  Schüler  ganz  unnöthigen  Disciplinen  zu  quälen,  so  wird 
der  betreffende  Laie  natürlich  auch  hier  seinem  Lehrer  folgen  und 
nicht  zum  Selbststudium  mit  Beihülfe  eines  Buches  greifen. 

Unser  Publikum  werden  also  doch  schliesslich  die  Musiker 
bilden,  und  zwar  nicht  blos  die  unwissenden.  Der  Verfasser,  welcher 
sich  nicht  zu  diesen  Unwissenden  rechnet,  musste  zu  seinem  Er- 
staunen bemerken,  dass  er  bei  Gelegenheit  des  theoretischen  Unter- 
richtes, welchen  er  einst  intelligenten  Dilettanten  zu  geben  hatte,  ge- 
nöthigt  war  selbst  zu  arbeiten,  sich  ein  System  zu  machen,  nach- 
zudenken über  viele  anscheinend  einfache  Sachen  und  seine  Stunden 
vorzubereiten.  Denn  es  galt  hier  zu  lehren,  nicht  in  praxi  darzu- 
stellen. Der  schaffende  Künstler  macht  eben  Vieles  instinctiv,  weil  er 
es  nicht  anders  kann,  ohne  im  jedesmaligen  Augenblicke  im  Stande  zu 
sein,  die  Motive  zu  erläutern,  welche  zum  betreffenden  Handeln  ihn 
bestimmt  haben.  Es  galt  Dilettanten  zu  unterrichten,  und  diesen 
nur  das  zu  lehren,  was  für  sie  nutzbringend  sein  könnte,  alles  an- 
dere aber  bei  Seite  zu  lassen  oder  höchstens  Definitionen  von  den 
Disciplinen  zu  geben,  welche  mit  Absicht  bei  Seite  gelassen  werden 
sollten.  Viele  Musiker  folgen  leider  dem  Princip,  den  theoriebedürfti- 
gen Dilettanten  ganz  nach  ihrem  Massstabe  zu  messen  und  scheitern 
dann  oft  an  der  Entmuthigung,  welche  sich  des  Eleven  bemäch- 
tigt und  denselben  zum  totalen  Aufgeben  des  begonnenen  Studiums 
verleitet. 

Wenn  der  Verfasser  also  hier  im  Vorübergehen  mittheilt,  welche 
Gegenstände  er  als  nutzbringend  für  den  Unterricht  der,  nach  theo- 
retischer Kenntniss  verlangenden  Laien  ausgewählt  hat,  so  glaubt  er 
kein  überflüssiges  Werk  zu  thun  und  vielleicht  manchem,  sehr  ge- 
wiegten Musiker,  der  bei  Heranbildung  von  Künstlern  keines  Rathes 
bedürfte,  einige  beachtenswerthe  Fingerzeige  geben  zu  können.  Zur 
Mittheilung  nicht  geeignet  erscheinen  dem  Verfasser  all  jene  Kennt- 
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nisse,  welche  den  Dilettanten  in  den  Stand  setzen  sollten,  selbst- 
schöpferisch aufzutreten.  Bekanntermassen  ist  dieser  Trieb  bei  nur 
wenigen,  der  mit  Musik  sich  beschäftigenden  Liebhaber  ausgebildet 
und  sind  die  Künstler  die  Letzten,  welche  hierüber  sich  beklagen 
werden.  Die  wenigen  Liebhaber  jedoch,  welche  wirklich  einen  un- 
überwindlichen Drang  in  sich  fühlen,  sich  künstlerisch  auszusprechen, 
mögen  dies  auf  die  Gefahr  hin  thun,  überall  und  von  allen  guten 
Künstlern  der  Unzulänglichkeit  geziehen  zu  werden,  oder  aber  vor- 
her die  Mühsale  über  sich  nehmen,  welche  ein  strenges  Studium  der 
Compositionslehre  erheischt  und  das  wohlfeile  Liebhaberthum  gänz- 
lich von  sich  abstreifen. 

Mit  contrapunctistischen  Künsten  den  Dilettanten,  der  ein  sol- 
cher bleiben  will,  zu  plagen,  würde  also  der  Verfasser  als  entschieden 
zwecklos  verwerfen.  Dagegen  scheint  es  ihm  gerathen,  alle  diejenigen, 
welche  nicht  nur  ganz  oberflächlich  von  der  Theorie  der  Musik  un- 
terrichtet sein  wollen,  einen  gründlichen  Cursus  der  Harmonielehre 
durchmachen  zu  lassen  und  dieselben  damit  in  den  Stand  zu  setzen, 
jenen  Anforderungen  zu  genügen,  von  welchen  im  Anfänge  dieses 
Abschnittes  die  Bede  gewesen  ist.  — Eine  blosse  Kenntniss,  ohne 
die  Fähigkeit,  dieselbe  practisch  verwerthen  zu  können,  hat  sich 
nämlich  nach  verschiedentlichen  Erfahrungen  des  Verfassers  immer 
als  unzulänglich,  ungründlich,  precär  erwiesen.  — Der  Liebhaber 
muss  demnach  nicht  nur  Intervalle,  Accorde,  Umkehrungen,  Vorhalte 
zu  erkennen,  sondern  auch  niederzuschreiben  im  Stande  sein,  er 
muss  einen  bezifferten  Bass  regelrecht  zu  harmonisiren,  einer  gege- 
benen Melodie,  eine,  wenn  nicht  gerade  ausgewählte,  doch  reine 
Harmonie  unterzulegen  vermögen,  Vorhalte  vorzubereiten  und  aufzu- 
lösen verstehen,  und  auch  einige  Uebung  in  Anwendung  des  Orgel- 
punktes besitzen.  — So  ausgerüstet  wird  er  im  Stande  sein,  Modu- 
lationsversuche zu  unternehmen  und  - sich  dadurch  eine  Kenntniss  zu 
sichern,  die  gerade  für  den  Liebhaber  sehr  schätzenswerth 
genannt  werden  muss. 

Die  meisten  Liebhaber  sind  nämlich  Clavierspieler  und  alle  die- 
jenigen unter  ihnen,  welche  nach  theoretischer  Kenntniss  verlangen, 
werden  dieselbe  auch  gern  praktisch  zu  verwenden  trachten.  Eine 
solche  Verwendung  findet  nun  am  natürlichsten  statt  beim  Preludiren 
vor  einem  Stücke  und  beim  Uebergehen  von  einer  Piece  zur  andern. 
Dass  im  letzteren  Falle  eine  Fertigkeit  im  Moduliren  als  unbedingt 
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erforderlich  und  unerlässlich  sich  darstellt,  begreift  wol  ein  Jeder 
ebensosehr,  als  er  es  wünschenswert  finden  wird,  von  einer  Ton- 
schöpfung in  ungezwungener  und  musikgerechter  Weise  nach  einer 
andern  übergehen  zu  können. 

Die  Anleitung  hierzu  findet  der  Leser  in  vorliegender  Abhand- 
lung. Wir  brauchen  nicht  zu  erwähnen,  dass  mit  derselben  der  Ver- 
fasser seinen  Unterricht  nicht  für  erschöpft  ansah. 

Als  den  nun  folgenden  Lehrgegenstand  behandelte  derselbe  die 
Kenntniss  der  musikalischen  Hauptformen.  Indem  er  vom  einfachen 
zum  complicirten  übergehend,  mit  Vorliebe  an  Stücke  die  der  Schüler 
gespielt  hatte,  anknüpfte,  und  schliesslich  bis  zur  Analyse  eines 
grossen  Sonaten-  oder  Symphoniesatzes  vorzuschreiten  vermochte, 
suchte  er  zugleich  die  Selbstthätigkeit  des  Schülers  anzuspornen  und 
die  Fähigkeit  in  ihm  zu  erwecken,  analysiren,  die  Construction  eines 
Satzes  herausfinden  zu  lernen.  Bei  intelligenten  Eleven  liess  er  dann 
noch  Erklärungen  nachfolgen  über  das  Wesen  des  einfachen  und 
doppelten  Contrapunktes,  des  Canons,  der  Engführung  etc.  und  schloss 
mit  der  Analyse  einer  nicht  zu  verwickelten  Fuge,  welche  Gelegen- 
heit bot,  all  der  vorerwähnten  Kunstmittel  Anwendung  in  der  Praxis 
anschaulich  zu  machen  und  zu  erläutern.  Hiermit  glaubte  er  alles 
gegeben  zu  haben,  was  Nicht  - Musikern  zu  wissen  wünsch enswerth 
sein  und  nutzbringend  sich  erweisen  könnte.  Er  würde  sich  freuen, 
wenn  diejenigen  Künstler,  welche  in  denselben  Fall  kommen  sollten 
wie  er,  Laien  in  der  Theorie  unterrichten  zu  müssen,  von  seinen 
Erfahrungen  zu  profitiren  vermöchten  und  bittet  dieselben,  aus  diesem 
Gesichtspunkt  die  vorstehende,  nicht  zur  Sache  gehörige  Einschaltung 
ansehen  zu  wollen. 

Wie  schon  vorhin  bemerkt,  gestaltete  sich  die  Arbeit  für  den 
Verfasser  complicirter  als  er  gedacht.  — Er  hatte  zu  lehren  und 
nicht  zu  schaffen,  musste  statt  instinctiv  zu  handeln  nachdenken, 
ein  System  sich  zurechtrichten,  allgemeine  Kegeln  erfinden,  Hülfs- 
mittel,  die  in  vielen  Fällen  gleichmässig  zu  verwenden  waren,  aus- 
findig machen. 

Bei  der  Harmonie-  und  Formenlehre  fehlte  es  nicht  an  vor- 
trefflicher Unterstützung,  desto  mehr  aber  bei  der  Modulationslehre. 
Hier  war  der  Verfasser  mehr  oder  weniger  auf  sich  angewiesen  und 
erstaunte  ebenfalls  mehr  oder  weniger,  als  er  ein  eignes  System  sich 
ersinnend,  auf  Wahrnehmungen  stiess,  die  dem  instinctiv  vor- 
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gebenden  Künstler  sich  früher  nie  dargestellt  hatten.  Diese  Wahr- 
nehmungen interessirten  ihn  so  lebhaft,  dass  aus  ihrer  Aufzeichnung 
vorliegendes  Büchlein  entstand,  und  der  Gedanke,  dass  es  manchen,  ja 
vielen  Musikern  und  zwar  gewiegten  und  tüchtigen  Künstlern  so  gehen 
könne  wie  ihm,  liess  ihn  mit  seiner  Abhandlung  gerade  an  diese 
sich  wenden. 

Nicht  die  Laien  also,  sondern  die  theoretisch  durchgebil- 
deten Musiker,  welche  Laien  zu  unterrichten  haben,  werden  vor- 
nehmlich das  Publikum  bilden,  das  Verfasser  hei  Veröffentlichung 
seiner  Modulationslehre  im  Auge  gehabt  hat. 

In  zweiter  Linie  freilich  auch  die  nicht  unbedeutende  Anzahl 
von  Musikern,  welche  keine  oder  nur  eine  sehr  ungenügende 
theoretische  Durchbildung  genossen  haben,  und  deren  nicht 
geringstem  Theile  wir  in  unsern  mittleren  und  kleineren  Orchestern 
begegnen  werden.  Durch  den  „Kampf  um’s  Dasein”  genöthigt,  vor 
allem  auf  das  Practische  zu  sehen,  die  Fertigkeit  auf  einem  oder 
mehreren  Instrumenten  voranzustellen  und  die  nöthige  Orchesterroutine 
zu  erlangen,  hat  gar  Vielen  sowol  Zeit  als  Geld,  oder  manchmal 
selbst  Gelegenheit  gemangelt,  Harmonie  und  Formenlehre  zu  studiren. 
Manche  unter  ihnen  werden  den  von  uns  gestellten  Anforderungen, 
welcher  wir  mehrmals  erwähnten,  trotzdem  zu  genügen  im  Stande 
sein  und  ohne  Schwierigkeit  von  unserer  Abhandlung  profitiren  kön- 
nen. Andere  dürften  aber  auch  hierzu  sich  nicht  vermögend  fühlen 
und  in  Folge  dessen  die  vorgeführten  und  erläuterten  Beispiele  auf 
guten  Glauben  hin  annehmen  müssen.  Auch  diesen  wird  übrigens 
vielleicht  ein  Gefallen  mit  der  Veröffentlichung  des  Werkchens  ge- 
schehen, da  der  Autor  darauf  bedacht  gewesen  ist,  möglichst  viele 
Fälle  vorzusehen,  eine  äusserst  reichliche  Anzahl  von  Beispielen  zu 
liefern  und  den  Anforderungen  des  guten  Geschmackes,  wie  des  rei- 
nen Satzes  mit  geflissentlicher  Vermeidung  aller  romantischen  Kühn- 
heiten und  Willkürlichkeiten  nach  Kräften  gerecht  zu  werden. 


Erstes  Gapitel. 

Allgemeine  Definition.  Unvollkommene  und  vollkommene  Modu- 
lationen. Künstlerische  Anforderungen  an  den  Modulirenden. 

Cadenzen. 


Moduliren  (Ausweichen,  Uebergehen)  nennt  der  Musiker  die 
Thätigkeit,  vermittelst  welcher  er  eine  der  vierundzwanzig  Tonarten 
verlässt,  um  einer  anderen,  neuen  sich  zuzuwenden. 

Diese  neue  Tonart  kann  blos  gestreift,  und  dann  mit  einer, 
zwei  oder  mehreren  anderen  vertauscht  werden;  auch  kann  der  Mu- 
siker nach  kurzer  Excursion  in  ein  fremdes  Tongebiet,  zu  dem  früher 
verlassenen  sich  wieder  zurückwenden. 

In  diesen  sehr  häufig  vorkommenden  Fällen  haben  wir  eine  un- 
vollkommene Modulation  vor  uns. 

Als  eine  vollkommene  werden  wir  diejenige  anerkennen  müs- 
sen, mittelst  deren  (nachdem  die  vorher  festgehaltene  Tonalität  de- 
finitiv verlassen  worden  ist),  die  neu  anzustrebende  dermassen 
fixirt  wird,  dass  dem  Hörer  kein  Zweifel  darüber  bleibt,  sie  sei 
zur  Haupttonart  erhoben  und  er  befinde  sich  in  ihr  und  keiner 
anderen. 

Marx  gibt  der  erstem  unvollkommnen  Art  den  Namen  „Ausweichung”, 
der  andern  vollkommnen  die  Bezeichnung  „Uebergang”,  verschmilzt  aber, 
da  er  sich  nur  mit  der  letztem  beschäftigen  will,  sofort  wieder  beide  Ter- 
men in  dem  Hauptnamen  „Modulation”.  Dem  Verfasser  schien  es  in  Hinblick 
auf  dies  Verfahren  gerathener  zu  sein,  auf  die  Bezeichnung  „Ausweichung” 
zu  resigniren,  Modulation  und  Uebergang  als  identische  Begriffe  anzunehmen 
und  zwischen  vollkommenen  und  unvollkommenen  zu  unterscheiden. 

Auf  unvollkommene  Modulationen,  falls  sie  sich  nur  als  Excur- 
sionen  in  benachbarte  Tongebiete  darstellen,  von  welchen  der  Com- 
ponist  in  das  eben  verlassene  zurückkehrt,  — brauchen  wir  hier  be- 
greiflicherweise nicht  einzugehen,  da  es  sich  für  uns  eben  um  das 
Vertauschen  einer  Tonart  mit  der  andern  handelt. 
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Jene  unvollkommenen  Modulationen  jedoch,  in  welchen  nur  ober- 
flächlich mehrere  Tonalitäten  gestreift,  aber  nicht  zur  neuen  Tonica 
erhoben  werden,  müssen,  wie  selbstverständlich,  in  all  den  vollkom- 
menen Modulationen  sich  vorfinden,  die  irgendwie  weit  von  einander 
entfernte  Tonarten  zu  verbinden  haben. 

Denn  je  weiter  die  Tonarten  auseinander  liegen  werden,  desto 
mehr  Mittelglieder  wird  man  in  Anspruch  nehmen,  desto  mehr 
zwischenliegende  Tonalitäten  vorübergehend  berühren  müssen. 

Schliesslich  werden,  den  Regeln  der  musikalischen  Aesthetik 
zufolge,  mehre  unvollkommene  Modulationen  nur  dann  hintereinander 
zur  Erscheinung  kommen  dürfen,  wenn  sie  schliesslich  ihren  Aus- 
gangspunkt finden  in  einem  vollkommenen  Uebergange; 


Eine  Betrachtung  der  Mittel,  welche  nöthig  erscheinen,  um 
eine  vollkommene  Modulation  abzuschliessen,  wird  den  grössten  Theil 
unserer  Aufgabe  bilden  und  uns  auf’s  Ernsthafteste  zu  beschäftigen 
haben. 

Vorderhand  aber  geben  wir  der  Frage  Raum:  „welche  Anfor- 
derungen im  Allgemeinen  an  eine  künstlerisch  ausgeführte  Modu- 
lation zu  stellen  sein  werden?” 

Wir  antworten: 

Erstlich,  dass  eine  solche  geschickt  gemacht  sei. 

Das  Goethe’sche  Wort,  nach  welchem  man  verstimmt  wird,  weil 
man  die  Absicht  merkt,  gilt  auch  in  diesem  Falle.  — Der  Ausfüh- 
rende wird  die  allzu  graden  Wege  zu  vermeiden,  das  Ziel  auf  mög- 
lichst zwanglose  und  unmerkliche  Weise  anzustreben  haben. 

Mühevolle,  den  ganzen  Quintenzirkel  durchstreifende  Promena- 
den, wie  sie  mit  Herbeiziehung  sämmtlicher  Oberdominanten  oft  in 
Dorfkirchen  gehört  werden,  müssen  als  das  unter  allen  Umständen 
zu  Scheuende  gleich  hier  verurtheilt  werden. 

Wir  fordern  ferner: 

dass  die  Modulation  den  Ansprüchen  der  musikalischen 
Aesthetik  genüge,  und  in  Folge  dessen  das  Prädicat  „schön” 
in  Anspruch  nehmen  könne. 

Häufungen  von  weit  führenden  Schritten  sollten  demnach  ver- 
mieden, mildernde  Glieder  nach  einer  jeden  kühnen  Accordfolge  ein- 
geschoben werden.  Auch  wolle  man  Sorge  tragen,  die  Führung  der 


einzelnen  Stimmen  in  einer,  dem  reinen  Satze  angemessenen,  melo- 
dische Monotonie  ausschliessenden  Weise  zu  gestalten. 

Schliesslich  ist  zu  wünschen,  dass  die  Modulation  den  Stempel 
musikalischer  Solidität  an  sich  trage. 

Eine  etwas  weitläufigere  Auseinandersetzung  dieser  Forderung 
will  uns  hier  wohl  angebracht  erscheinen. 

Es  giebt,  wie  der  Leser  weiss,  im  Reiche  der  Harmonie  Accorde 
von  grosser  Unbestimmtheit  und  Vieldeutigkeit,  welche  bei  Modula- 
tionen angewandt,  die  weitesten  Entfernungen  verhältnissmässig  nahe- 
zurücken im  Stande  sind.  Her  verminderte  Septimenaccor d, 
als  der  vagste  von  allen;  der  übermässige  Hreiklang,  wenn  er, 
wie  in  der  neuesten  Zeit,  als  selbstständig  verwendet  wird,  ein  sehr 
romantischer,  den  Begriff  der  Tonart  fast  negirender  Accord,  sind 
als  allzu  wohlfeile  Modulationsmittel  mit  Recht  in  einengewissen 
Verruf  gekommen. 

Anmerkung.  Dass  grosse  Meister  sich  derselben  oft  bedienen  und 
zwar  nicht  nur  als  Compositions-,  sondern  auch  als  Modulationsmittel  mag  hier 
erwähnt  werden.  In  den  betreffenden  Fällen  war  ihnen  z.  B.  der  unbestimmte 
Charakter  des  verminderten  Septimenaccordes  gerade  als  Ausdrucks- 
mittel genehm  und  sie  verwandten  denselben  zugleich  als  Uebergangs- 
mittel.  In  den  meisten  dieser  Fälle  aber  würde  man  einen  anderen  Accord 
mit  bestimmterem  Charakter  an  die  gleiche  Stelle  setzen  können. 

Eine  fernere  Erleichterung  der  Modulation  liegt  in  dem  Ge- 
brauche der  enharm oni sehen  Verwechselungen.  Da  dieselben 
in  der  Clavier-  und  Orgelmusik  unbedenklich  zu  gestatten  sind,  so 
soll  später  von  ihnen  die  Rede  sein. 

In  der  Orchester-  und  Kammer- Musik  mit  Reserve,  in  der 
Kirchen-Musik  am  besten  gar  nicht  angewendet,  muss  der  Compo- 
nist  aber  auch  im  Stande  sein,  ihrer  gänzlich  entrathen  zu  können. 

Wir  werden  daher  die  allzu  billigen  Hülfsmittel  vorderhand  voll- 
ständig verschmähen,  um  uns  die  Sache  nicht  zu  leicht  zu  machen 
und  ohne  Anwendung  des  verminderten  Septimenaccordes,  des  über- 
mässigen Dreiklanges  und  der  enharmonischen  Verwechselungen  Mo- 
dulations-Exempel aufzustellen  suchen,  deren  musikalische  Solidität 
ausser  Frage  steht.  Wie  allen  diesen  Anforderungen  genügend  ent- 
sprochen werden  kann,  dürften  uns  am  besten  die  Beispiele  lehren, 
welche  hier  folgen  sollen. 

Ihnen  vorausgehen  lassen  wir  eine  Betrachtung  der  Mittel, 
welche  unumgänglich  nothwendig  erscheinen  für  die  Feststellung 
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einer  neuen  Tonica,  und  in  Folge  dessen  für  die  Abschliessung 
einer  vollkommenen  Modulation. 

Wie  allen,  mit  der  Harmonielehre  vertrauten  bekannt,  erscheint 
zur  Feststellung  einer  Tonalität,  die  definitive,  vollkommene  Cadenz 
erforderlich;  und  des  Modulirenden  Bestreben  wird  darauf  gerichtet 
sein  müssen,  die  zur  Darstellung  einer  derartigen  Cadenz  nothwen- 
digen  Accorde  auf  musikgerechte  Weise  heranzuziehen. 

Gebildet  wird  die  betreffende  Cadenz  bekanntlich  durch  Neben- 
einanderstellung der  beiden  Dominanten,  welche,  als  Grenzsteine  der 
Tonart,  in  ihrer  Nebeneinanderstellung  jene  so  deutlich  ver- 
anschaulichen dass  man  ein  Auftreten  der  Tonica  selbst  unnöthig 
erachten,  und  doch  deren  Vorhandensein  empfinden  kann. 


No.  1. 


Anstatt  der  Unterdominante  kann  man  ferner  bekanntlich  den 
Sextaccord  (in  gewissen  Fällen  sogar  den  Grundaccord)  der  zweiten 
Stufe,  oder  statt  dessen  den  Quintsextaccord  (in  Cdur  f,  a,  c,  d) 
verwenden.  Zwischen  den  beiden  Dominanten  endlich  liebt  man  oft 
den  Quartsextaccord  der  Tonica  hören  zu  lassen  und  die  vollstän- 
digste Cadenz  würde  dem  Auge  also  folgendermassen  sich  darstellen : 


No.  2. 


i 


oder 


oder 


Reinweg  eine  Frage  des  Geschmackes  wird  es  nun  sein,  ob  der 
Unterdominante  oder  ihren  beiden  Stellvertretern  der  Vorzug  gege- 
ben, ob  der  Quartsextaccord  der  Tonica  eingeschoben  oder  wreg- 
gelassen  werden  soll.  Die  der  Schlusscadenz  vorhergehenden  Accord- 
folgen  werden  nämlich  darauf  Einfluss  haben  insoweit,  als  manch- 
mal eine  zweite  Stufe  frischer  klingen,  eine  liegenbleibende  Septime 
im  Quintsextaccord  einen  schöneren  melodischen  Effect,  ein  einge- 
schobener Quartsextaccord  eine  angenehmere  rhythmische  Proportion 
zur  Folge  haben  dürften.  Bei  Erläuterung  der  unten  folgenden 
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Beispiele  werden  wir  Gelegenheit  haben,  auf  diese  Frage  zurückzu- 
kommen. 

Räthlich  wird  es  auch  sein,  gleichzeitig  der  Trugschlüsse  zu 
gedenken,  da  diese  einerseits  oft  ein  vortreffliches  Modulationsmittel 
bilden,  — andrerseits  der  vollkommenen,  die  neue  Tonica  begrün- 
denden Cadenz  vorausgehend,  in  eleganter  Weise  die  Absicht  des 
Modulirenden  verhüllen  und  somit  die  (früher  bereits  als  wün- 
sch enswerth  bezeichnete)  Unmerklichkeit  des  Verfahrens  beför- 
dern dürften. 

Als  die  hauptsächlichst  angewandten  Trugschlüsse  sind  bekannt- 
lich folgende  im  Gebrauch: 


a.  b.  c.  d. 


und  werden  sich  von  diesen  die  beiden  ersten  als  die  meist  beliebten, 
auch  für  unsern  Zweck  am  nützlichsten  erweisen. 

Wir  gehen  von  dieser  einleitenden  Bemerkung  nun  gleich  zur 
Praxis  über.  Ein  solches  Eintreten  „in  medias  res”  wird  für  die 
Anschaulichkeit  unserer  Darstellung  nur  von  Vorth  eil  sein  können. 
Aus  den  Beispielen,  welche  wir  dem  Lernenden  vorführen,  dürfte  der- 
selbe mit  Leichtigkeit  die  Regeln  erkennen,  welche  unser  Verfahren 
zu  bestimmen  haben,  und  eine  spätere  Recapitulation  all  der  er- 
fahrungsgemäss  gefundenen,  allgemein  gültigen  Vorschriften  muss 
viel  fruchtbringender  wirken,  als  eine  vorhergehende  rein  theoretische 
Darlegung  der  in  Anspruch  zu  nehmenden  Mittel. 

Um  die  grösste  Vollständigkeit  zu  erzielen,  wollen  wir  demnach 
von  Cdur  sowohl,  als  später  von  Amoll  ausgehend,  nach  allen  vier- 
undzwanzig*) Tonarten  Uebergänge  zu  fertigen  versuchen,  eine  Zu- 
sammenfassung der  gelegentlich  gefundenen  Regeln  bis  auf  weiteres 
vorbehaltend. 


*)  Vierundzwanzig,  da  wir  Gesdur  und  Fisdur  als  gleich  häufig  vorkommend,  ge- 
trennt behandeln  werden. 
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Zweites  Capite! 


Modulationen  von  Cdur  nach  allen  vierundzwanzig  Tonarten. 


Der  Einfachheit  halber  beschäftigen  wir  uns  vorderhand  mit 
den  dem  Cdur  nächst  verwandten  Tonarten.  Da  die  der  Scala  ange- 
hörigen,  sogenannten  leitereignen  Accorde,  sobald  sie  selbständig  auf- 
treten,  diese  nächstverwandten  Tonalitäten  repräsentiren,  so  nehmen 
wir  zuerst  die  auf  den  verschiedenen  Stufen  von  Cdur  liegenden  reinen 
Dreiklänge,  also  die  von  G-  und  Fdur,  von  A-,  E-  und  Dmoll,  in 
Augenschein.  Unser  erster  Versuch  bestehe  in  der  Vermittlung  der 
Oberdominante,  der  Anfertigung  eines  Ueberganges 


Zufolge  einer  alten  Regel,  die  für  uns  aber  von  geringem  prakti- 
schen Nutzen  sich  erweisen  wird,  ist  die  einfachste  Modulation  nach 
irgend  einem  To^ne  zu  bewirken  durch  Anschlägen  der  Dominante 
dieses  Tones.  Gerade  in  vorliegendem  Falle  können  wir  von  jener 
Regel  Gebrauch  machen,  indem  Ddur,  sofort  nach  Cdur  erklingend, 
auf  letzteres  einen  rückwirkenden  Einfluss  auszuüben  vermag,  Cdur 
gewissermassen  nachträglich  den  Charakter  einer  Unterdominante  ver- 
leihend. Das  dem  D dur  folgende  G dur  wird  also  bereits  den  Stem- 
pel einer  neuen  Tonica  tragen,  und  mit  dem  Auftreten  dieser  die 
Modulation  als  erreicht  anzusehen  sein.  Befriedigender  aber  wird 
sie  doch  wirken,  wenn  war  nachträglich  die  gowöhnliche  Cadenz  zu 
Gehör  bringen.  Da  wir  Cdur  eben  verlassen  haben,  wüinschen  wir 
diesen  Klang  nicht  gleich  wieder  zu  vernehmen  und  wählen  also 
selbstverständlich  den  Sextaccord  der  zweiten  Stufe  von  Gdur  mit 
darauf  folgendem  Quartsextaccorde,  nochmaliger  Dominante  und  To- 
nica. Um  die  Folge  von  mehreren  Dreiklängen  wohlthuend  zu  unter- 
brechen und  der  ersten,  wie  wir  sahen,  bereits  entscheidenden  Har- 
monien-Verbin  düng  ihren  definitiven  Charakter  etwas  zu  schmälern, 
lassen  wir  die  neue  Tonica  zunächst  als  Sextaccord  auftreten  und 
erhalten  nun  folgendes  Beispiel: 


von  Cdur  nach  Gdur. 
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Aus  demselben  lernen  wir,  dass  eine  Folge,  wie  die  der  zwei 
ersten  Accorde,  obwohl  kühn,  doch  von  guter  Wirkung  sein  wird, 
wenn  nach  derselben  eingelenkt,  eine  gewissermassen  rückgängige  Be- 
wegung eingeschlagen  werden  kann.  Der  zweite  Accord  zeigt  sich 
in  vorliegendem  Beispiel  als  der  am  weitesten  von  dem  Ausgangs- 
punkt abliegende;  und  die  folgenden  Harmonien  dienen  nur  dazu 
sein  Erscheinen  zu  begründen  und  zu  rechtfertigen.  Wollte  man  da- 
gegen, vom  Ddur  ausgehend,  im  zweiten  Tacte  nach  dem  H moll- 
oder A dur-Dreiklange  fortschreiten,  so  würden  letztere  Harmonien 
eine  Rückwirkung  üben,  welche  die  erste  Folge  als  bedenklich  und 
ungerechtfertigt  erscheinen  liesse. 

Eine  andere  Modulation  von  Cdur  nach  Gdur. 

Da  der  G dur-Dreiklang  als  Oberdominante  von  Cdur  in  dieser 
Tonart  einen  der  häutigst  angewandten  Accorde  darstellt,  so  brauchen 
wir  ihn  nur  anzuschlagen  und  zur  selbständigen  Tonica  zu  erheben, 
um  einen  befriedigenden  Uebergang  zu  bewerkstelligen. 

Auf  welche  Weise  erheben  wir  nun  einen  bereits  erklungenen 
Accord  zur  Tonica? 

Antwort:  Indem  wir  denselben  nochmals,  aber  als  zweite  Um- 
kehrung des  Dreiklanges  zu  Gehör  bringen. 

Diese  Umkehrung,  als  Quartsextaccord  bekannt,  bedarf  erfah- 
rungsgemäss  einer  Art  von  Auflösung.  Als  solche  wird  sie  am  lieb- 
sten die  Oberdominante  des  Grundaccordes  nach  sich  ziehen  (im 
vorliegenden  Falle  den  D dur-Dreiklang).  Da  die  letztere  auf  ganz 
natürliche  Weise,  ja  mit  einer  gewissen  zwingenden  Noth  wendigkeit 
eingeführt  erscheint,  so  haben  wir  nunmehr  nichts  zu  thun,  als  die 
neue  Tonica  nachfolgen  zu  lassen. 


Analog  dem  vorhergegangenen  Beispiele  (No.  4)  könnten  wir 
noch  die  üblichen  Schlussaccorde  beifügen.  Da  dies  Verfahren  aber 
ein  zu  oftmaliges  Auftreten  des  G dur-Dreiklanges  bedingen  würde, 
bevorzugen  wir  in  der  Mitte  statt  der  vollkommenen  Cadenz  einen 
nach  Emoll  führenden  Trugschluss,  — und  lassen  erst  dann  die 
definitive  Cadenz  zur  Erscheinung  kommen. 
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No.  6. 
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Wir  lernen  also  aus  diesem  Beispiele,  dass  die  einfachste  Art 
einem  Dreiklange  den  Charakter  der  selbständigen  Tonica  zu  ver- 
leihen, darin  bestehe,  denselben  Dreiklang  nochmals,  und  zwar  als 
Quartsextaccord,  anzuschlagen,  indem  diese  ihrer  Natur  nach  un- 
selbständige Harmonie  eine  Dominante  nach  sich  ziehen  wird,  und 
das  mit  einer  gewissen  Naturnothwendigkeit  erfolgende  Eintreten  die- 
ser Dominante  just  genügt,  um  alle  Zweifel  über  den  Tonica -Cha- 
rakter des  vorhergehörten  Dreiklanges  zu  beseitigen.  Wir  sehen 
weiter,  dass  wenn  wir  bereits  die  zu  erstrebende  neue  Tonart  be- 
treten haben,  aus  Geschmacksrücksichten  jedoch  unserem  Noten- 
beispiele eine  etwas  grössere  Ausdehnung  geben  möchten,  der  Trug- 
schluss von  schöner  Wirkung  sich  erweisen  wird,  indem  er  der  ihm 
folgenden  vollkommenen  Cadenz  eine  wohlthuende  Frische  sichert. 


Modulation  von  Cdur  nach  Fdur. 

Haben  wir  in  der  ersten  Ausweichung  nach  Gdur  die  etwas 
kühne  Folge  von  C dur  — D dur  nicht  gescheut,  so  können  wir  analog 
diesem  Verfahren  auch  abwärts  um  zwei  Quinten  fortschreiten  und 
Cdur — Bdur  neben  einander  erklingen  lassen.  Das  nach  Bdur  ein- 
tretende Fdur  wird  den  Charakter  einer  Unterdominante  von  Cdur 
verloren  haben,  da  man  bereits  die  weitere  Unterdominante  der  künf- 
tigen Tonica  F gehört  hat.  Den  Charakter  einer  selbständigen  To- 
nica kann  es  aber  noch  nicht  besitzen,  da  zu  diesem  Zwecke  die 
Oberdominante,  also  das  eben  verlassene  Cdur,  erklungen  sein  muss. 
Wollen  wir  diese  wieder  erklingen,  darauf  die  neue  Tonica  F folgen 
lassen  und  mit  den  bekannten  Cadenzaccorden  (analog  unseren  ersten 
Versuchen)  schliessen,  so  wird  das  keineswegs  mustergültige  Beispiel 
sich  folgendermassen  ausnehmen: 
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Fatal  berühren  wird  stets  die  Steifheit  des  dritten  und  vierten 
Tactes,  sowie  die  unfrische  Wiederholung  des  Fdur- Dreiklangs  im 
fünften.  Wollten  wir  den  dritten  Tact  weglassen,  so  hätte  allerdings 
das  neu  auftretende  Cdur  den  Tonica-Charakter  verloren,  gleichwohl 
würde  die  Bassführung  C B C sich  als  ungelenk  erweisen  und  das  so- 
fortige Wiederanschlagen  des  eben  verlassenen  Tones  geschmacklos 
wirken.  Wir  müssen  daher  dem  als  Dominante  auftretenden  Cdur  einen 
Reiz  verleihen,  den  in  diesem  Falle  die  hinzutretende  Septime  ge- 
währen wird.  Indem  wir  dieselbe  vom  vorigen  Tacte  im  Basse  zurück- 
halten, ergiebt  sich  uns  ein  Secundaccord,  der  den  F dur-Dreiklang 
in  der  ersten  Verwechselung  nach  sich  zieht,  und  dem  die  conven- 
tionellen  Schlussaccorde  sich  zwanglos  anreihen  lassen. 


No.  8. 
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Eine  feinere  Modulation  nach  Fdur  siehe  im  Gefolge  derjeni- 
gen, welche  nach  Dmoll  führen  wird. 


Modulation  von  Cdur  nach  Amoll. 

Der  auf  der  siebenten  Stufe  der  C dur-Tonleiter  befindliche  ver- 
minderte Dreiklang  ist  im  Cdur  bekanntlich  wenig  mit  Glück  zu 
verwenden.  Selten  anders,  wie  als  Sextaccord  gebräuchlich,  kann 
man  bei  ruhigem  Verbleiben  in  der  Tonart  demselben  fast  einzig 
den  C dur  - Sextaccord  folgen  lassen.  Alle  andern  Fortschritte  wer- 
den matt  erscheinen  oder  einen  modulatorischen  Charakter  an  sich 
tragen. 

Als  Accord  der  zweiten  Stufe  von  Amoll  gefasst,  ist  derselbe 
jedoch  weit  häufiger  in  Gebrauch  und  wird  mit  dem  der  siebenten 
Stufe  in  Cdur  leicht  verwechselt  werden  können.  Begreiflicher  Weise 
lassen  wir  uns  ein  so  günstiges  Mittel  für  unsere  vorliegende  Auf- 
gabe nicht  entgehen  und  benutzen  dasselbe  wie  folgt: 


6 


Obwol  diese  drei  sich  folgenden  Harmonien  keinen  verbinden- 
den Ton  gemeinsam  haben,  wirken  sie  ihrer  vollkommenen  Gegen- 
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bewegung  halber  ästhetisch  genügend  und  sind,  wie  Kennern  der 
Harmonielehre  bewusst,  unbedenklich  zu  gestatten.  Der  Quartsext- 
accord  wird  dann  seine  Dominante  nach  sich  ziehen,  welcher  man 
gleich  den  Amoll-Accord  als  Tonica  folgen  lassen  kann,  wenn  man 
nicht  zur  Erweiterung  des  Beispiels  die  Trugcadenz  nach  F mit 
hineinziehen  will. 

No.  10. 


Lässt  man  der  Tonica  C die  sechste  Stufe  folgen,  welche  der 
ersten  bekanntlich  gern  sich  anreiht,  so  steht  nichts  im  Wege,  diese 
als  Unterdominante  der  neuen  Tonica  Emoll  anzusehen  und  durch 
Hinzufügung  des  Quartsextaccordes  von  E und  der  Dominante  H, 
Dis,  Fis,  die  Modulation  schnell  zu  bewerkstelligen. 


No.  11. 


Mit  zwingenderer  Noth wendigkeit  wird  der  Quartsextaccord  von 
Emoll  freilich  herbeigeführt  werden  können,  wenn  wir  dem  Amoll 
ein  Fis  beigesellen,  nach  der  Tonica  C dur  einen  Quintsextaccord 
A,  C,  E,  Fis  anschlagen.  — Soll  jedoch  das  Beispiel,  was  aus  ästhe- 
tischen Gründen  immer  zu  empfehlen  sein  wird,  ein  wenig  ausge- 
weitet werden,  so  lasse  man,  um  die  monotone  Folge  von  Grund- 
accorden  wohlthuend  zu  unterbrechen,  dem  Quartsextaccorde  von 
Emoll  die  Dominante  in  Gestalt  eines  Secundaccordes  sich  anreihen. 
Dieser  letztere  wird  einen  Sextaccord  bedingen  und  die  conventio- 
nellen  Cadenzharmonien  werden  ohne  Steifigkeit  sich  anschliessen 
können : 


No.  12. 
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Der  dritten  Harmonie,  welche  wir  mit  einem  Sternchen  versehen, 
könnten  wir  übrigens  hier  füglich  entrathen,  da  die  Stimmführung, 
wie  die  Accordverbindung  selbst,  sich  ohne  sie  besser  gestalten  dürf- 
ten. Auf  Anwendung  der  Trugcadenz  ist  im  vorliegenden  Falle  dess- 
halb  zu  verzichten,  weil  die  Dominante  der  neugewonnenen  Tonica 
E moll  wieder  auf  die  eben  verlassene  Tonica  C dur  zurückführen 
würde  und  es  naturgemäss  erscheint,  den  Ton,  welchen  man  definitiv 
aufgeben  will,  unnützer  Weise  nicht  wieder  zu  Gehör  zu  bringen. 

Andere  Modulation  nach  Emoll. 

Es  wird  nicht  unräthlich  sein,  hier  gleich  in  Erinnerung  zu 
bringen,  dass  der  vorhin  gefundene  Uebergang  nach  G dur  auch 
für  Emoll  aasgenützt  werden  kann.  Setzen  wir,  nachdem  die  Trug- 
cadenz angebracht  ist,  die  conventionellen  Harmonien,  welche  Emoll 
als  Tonica  begründen,  hinzu,  so  haben  wir  folgendes  vollkommen 
befriedigendes  Exempel 


oder  (noch  besser)  nach  den  beiden  ersten  Tacten 


Wir  entnehmen  dieser  Erfahrung  die  Regel,  dass  die  nach  einem 
Durdreiklange  bewerkstelligte  Ausweichung  allermeist,  ohne  andere 
Veränderung  als  der  der  Schlussaccorde,  auch  für  die  betreffende 
Paralleltonart  zu  verwenden  sein  wird  und  vice  versa. 

Modulation  von  Cdur  nach  Dmoll. 

Fussend  auf  der  letztgefundenen  Regel,  beginnen  wir  mit  der 
Accordfolge,  die  uns  nach  Fdur  führte,  d.  h.  wir  lassen  der  Tonica 
die  Unterdominante  der  Unterdominante,  den  B dur-Dreiklang  folgen. 
Da  dieser  die  6.  Stufe  der  neuen  Tonica  bildet,  können  wir  sogleich 
die  Unterdominante  derselben  (Gmoll)  erklingen  lassen  mit  darauf 
folgender  Oberdominante  und  Schlussaccord,  wollen  aber,  um  die 

Draeseke,  Modulationslehre.  2 
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steife  Folge  von  lauter  Grundaccorden  zu  vermeiden,  an  Stelle  des 
Gmoll  lieber  den  Quintsextaccord  auf  G setzen,  da  dieser  nebenbei 
das  Adur  auch  besser  vermitteln  wird,  und  unserm  Beispiel  somit 
folgendes  Aussehen  verleihen: 


No.  14, 
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Demselben  lässt  sich  übrigens  auch  die  Trugcadenz  anreihen,  so 
dass  vom  dritten  Tacte  aus  es  folgendermassen  weitergeführt  werden 
müsste. 

No.  15. 
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Neue  Modulation  nach  Fdur. 


Da  die  Modulation  nach  Dmoll,  wie  wir  gesehen,  auch  für  Fdur 
zu  verwenden  sein  wird,  so  geben  wir  derselben  folgenden,  nach  die- 
ser Tonart  führenden  Schluss: 


Vorstehender  Uebergang  wird  dem  früher  erwähnten  desshalb 
vorzuziehen  sein,  weil  er  die  Absicht  des  Modulirenden  verhüllt  und 
während  wir  in  Dmoll  zu  landen  glauben,  uns  nach  der  Parallelton- 
art führt.  Alle  derartige  Täuschungen  und  Verhüllungen  sind  aber 
entschieden  zu  bevorzugen,  indem  sie  die  Unmerklichkeit  des  Ver- 
fahrens begünstigen  und  eine  solche  Unmerklichkeit  im  Interesse  des 
Geschickt-moduliren-wollenden  liegen  muss. 

Anmerkung.  Wie  wir  in  den  einleitenden  Anmerkungen  notirten, 
kann  an  Stelle  der  Unterdominante  auch  die  zweite  Stufe  als  Sextaccord 
und  zuweilen  sogar  als  Grundaccord  treten.  Wir  haben  im  3.  Tacte  unseres 
Beispieles  dem  Grundaceorde  der  zweiten  Stufe  den  Vorzug  vor  seiner  ersten 
Umkehrung  gegeben,  um  eine  faule  Bassführung  zu  vermeiden  und  zwischen 
der,  mit  doppelter  Terz  auftretenden  Unterdominante  und  dem  Fdur-Quart- 
sextaccorde  ein  frisch  klingendes  Mittelglied  zu  schaffen. 
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Modulationen  nach  anderen  verwandten  Tönen  der  Cdur-Tonart. 

Die  bisher  berührten  Tonarten  gelten  bekanntlich  als  nahver- 
wandte derjenigen  von  Cdur,  da  die  betreffenden  Toniken  sich  im 
Cdur  als  leitereigene  Dreiklänge  auf  den  verschiedenen  Stufen  der 
Scala  vorfinden.  Im  übrigen  hat  man  als  verwandte  Accorde  gewöhn- 
lich diejenigen  betrachtet,  welche  zwei  oder  ein  Intervall  mit  ein- 
ander gemeinsam  haben.  Es  erübrigten  somit  noch  zu  betrachten: 
E dur  und  As  dur  (die  Dreiklänge  der  grossen  Terz  und  kleinen  Sexte), 
Esdur  und  Adur  (die  Dreiklänge  der  kleinen  Terz  und  grossen 
Sexte),  sowie  Gmoll,  Cmoll  und  Fmoll. 

Dass  E dur  als  Dreiklang  auf  C dur  ebenso  unmittelbar  folgen 
darf,  wie  As  dur  auf  Cdur,  ist  bekannt  und  erscheint  begreiflich 
aus  dem  Grunde,  dass  vom  ersten  Accorde  ein  Ton  beibehalten  wird, 
während  die  andern  sich  in  kleinen  Secunden  (Halbtönen)  fortbewegen. 
Wir  könnten  von  diesem  Umstande  profitiren,  je  Edur  und  As  dur 
direct  dem  Ausgangsaccorde  C dur  nachsetzen,  die  betreffenden  Drei- 
klänge zur  Tonica  erheben  und  in  gebräuchlicher  Weise  abschliessen. 
Da  aber  die  Folgen  von  Cdur — E dur,  Cdur — As  dur  obwol  richtig,  doch 
nicht  gerade  gewöhnlich  genannt  werden  können,  und  wir  alles,  was 
aussergewöhnlich,  romantisch,  kühn  erscheinen  dürfte,  in  vorliegenden 
Beispielen  geflissentlich  vermeiden  wollen,  so  verzichten  wir  auch  auf 
die  wohlfeile,  unmittelbare  Zusammenstellung  dieser  Accorde  und 
suchen  andere  Wege  auf. 

Modulation  von  Cdur  nach  Edur. 

Betrachten  wir  unser  Beispiel  No.  12,  so  dürfte  es  uns  mit  ge- 
ringen Veränderungen  schnell  zum  Ziele  führen.  Wir  könnten  zur 
Noth  nach  dem  Quintsextaccorde  auf  A,  statt  des  Quartsextaccordes 
von  E moll,  den  von  E dur  setzen  und  dann  in  dieser  Tonart  caden- 
ziren.  Wollen  wir  aber  den  Eintritt  des  Dur- Quartsextaccordes  noch 
zwingender  machen,  so  wird  die  Einschiebung  einer  Harmonie  nöthig 
werden,  welche  direct  auf  das  Dur  hin  weist.  Bekanntlich  stehen 
der  Dur-Dreiklangs-Tonica  zwei  Unterdominanten  (eine  in  Dur  und 
eine  in  Moll)  zur  Verfügung.  Für  Edur  würde  also  auch  der  amoll- 
Dreiklang,  sowie  seine  Surrogate:  der  Sextaccord  a-c-fis  und  der 
Quintsextaccord  a-c-e-fis  verwendbar  sein.  Das  unterscheidende  Mo- 
ment dieser  Harmonien  von  denen,  welche  der  Edur -Tonart  als 
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solcher  angehören,  bildet  der  Ton  C,  welcher  anstatt  des  Cis  zu  Ge- 
hör kommt.  Wollen  wir  also  unseren  Zweck  erreichen,  so  müssen 
wir  das  Cis  zu  Gehör  bringen  und  dem  Quintsextaccorde  a-c-e-fis 
den  andern  a-cis-e-fis  folgen  lassen.  Diese  Harmonienfolge  wird 
sich  freilich  sehr  matt  erweisen,  da  drei  Stimmen  liegen  bleiben, 
die  kleine  Terz  allein  nach  der  grossen  fortschreitet.  Suchen  wir 
also  nach  einer  anderen  Stimme,  die  durchgehend,  der  ersteren  zur 
Begleitung  dienen  könnte.  Es  bietet  sich  uns  vor  allen  Dingen  das 
A des  Basses,  welches  nach  H strebend  über  Ais  dahin  geführt  wer- 
den mag.  Mit  seiner  Verwendung  wird  unser  Beispiel  dann  folgendes 
Aussehen  enthalten: 


Setzen  wir,  statt  des  E dur  - Sextaccordes,  die  Trugcadenz, 


so  könnte  der  Uebergang  noch  gewinnen,  da  das  Cis  bereits  gehört 
worden,  also  keinen  Querstandscharakter  tragen,  die  Bassführung 
sich  als  bessere  darstellen  wird,  und  ungleich  dem  nach  Emoll  füh- 
renden Beispiele  die  Anwendung  des  Trugschlusses,  welcher  diesmal 
einen  total  fremden,  nicht  den  eben  verlassenen  Dreiklang  zu  Gehör 
bringt,  nur  empfehlenswerth  erscheinen  will. 


Was  lernen  wir  aus  diesem  Beispiele? 


Wir  lernen,  dass  um  von  einer  Molltonart  in  die  Durtonart  des- 
selben Tones  zu  gelangen,  die  Folge  der  zwei  Quintsextaccorde,  des 
ersten  auf  der  Quart  mit  Mollterz,  des  zweiten  auf  der  übermässigen 
Quart  mit  ebenfallsiger  Mollterz  (im  Tone  C also  wie  folgt: 


No.  19  a 
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sich  als  das  wirksamste  Mittel  erweisen  werde.  Umgekehrt  wird  uns 
eine  Folge  derselben  Accorde  dieselben  Dienste  zu  leisten  vermögen, 
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(natürlich  in  geänderter  Stellung),  um  vom  Durdreiklange  nach  dem 
entsprechenden  Molldreiklange  zu  gelangen. 


Anmerkung.  Die  Anwendung  der  übermässigen  Quarte  Fis  als  eines 
Basses  innerhalb  der  Tonica  C wird  keinen  Kenner  der  Harmonielehre  über- 
raschen, da  bekanntlich  nach  Hauptmanns  Theorie  vom  übergreifenden 
Systeme  die  Oberdominante  der  Oherdominante,  in  der  Gestalt  eines  Quint- 
sextaccordes,  sehr  gerne  den  Quartsextaccord  der  Tonica  nach  sich  zieht, 
auch  auf  diesen  folgen  kann,  und  gewissermassen  einen  Bestandtheil  der 
Tonart  selbst  bildet. 


Wir  werden  die  Anwendung  der  erwähnten  Folge  von  Quint- 
sextaccorden  oft  in  unseren  späteren  Beispielen  nöthig  finden  und 
dann  ohne  weitere  Erläuterung  uns  nur  auf  die  hier  gegebene  Dar- 
legung zurückbeziehen. 

Andere  Modulation. 

Obwol  dem  eben  erläuterten  Uehergange  der  Vorzug  gebührt, 
lassen  wir  doch  einen  andern  folgen,  mit  dessen  Hilfe  die  Modula- 
tion nach  ferner  liegenden  Tönen  sich  nicht  unleicht  bewerkstelligen 
lassen  wird. 


No.  21. 


In  vorstehender  Modulation  erkennen  wir  eine  Weiterführung 
derjenigen  von  Cdur  nach  A moll.  Die  Dominante  der  letztgenannten 
Tonart  wird,  indem  man,  wie  wir  bereits  früher  erläutert  haben,  den 
Quartsextaccord  der  Grundharmonie  folgen  lässt,  ihrerseits  zur  Tonica 
erhoben  und  das  Uebrige  mit  Ausnahme  einer  einzigen  Neuerung,  welche 
aus  ästhetischen  Gründen  beliebt  wurde,  in  hergebrachter  Weise  ange- 
reiht. Die  erwähnte  Neuerung  besteht  in  der  Einfügung  des  Quintsext- 
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accordes  auf  His  vor  dem  Auftreten  des  Cis  molldreiklanges,  also  der 
Dominante  des  letzteren.  — Dass  die  unten  notirten  Harmonien 

5g 
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eine  musikalisch  berechtigte  Folge  bilden,  ist  jedem  Kenner  der 
Harmonielehre  zur  Genüge  bewusst,  dass  sie  von  uns  noch  manches 
Mal  werden  in  Anspruch  genommen  werden  müssen,  wollen  wir  hier 
nur  beiläufig  bemerken,  indem  wir  uns  Vorbehalten  binnen  Kurzem 
auf  dieses  für  unseren  Zweck  wichtige  Hülfsmittel  zurückzukommen. 
Ohne  Einschiebung  des  Quintsextaccordes  auf  His  hätte  sich  ein  Trug- 
schluss ergeben,  in  dessen  Bassführung  das  überraschend  eintretende 
Cis  einigermassen  unmotivirt  und  querständig  erscheinen  konnte.  Um 
es  definitiv  zu  begründen  mussten  wir  zur  wirklichen  Dominante  von 
Cismoll  greifen  und  da  diese  in  musicalisch-logischer  Weise  dem 
vorhandenen  Septimenaccord  auf  H als  Quintsextaccord  auf  His  sich 
anfügen  liess,  hatten  wir  dem  kleinen  Uebelstande  sehr  leicht  ab- 
helfen können. 

Modulation  von  Cdur  nach  Asdur. 

Indem  wir,  wie  vorbemerkt,  auf  die  unvermittelte  Nebeneinander- 
stellung von  Cdur  und  Asdur  verzichten,  richten  wir,  um  möglichst 
schnell  den  Asduraccord  erklingen  zu  lassen,  unsere  Blicke  auf  die 
zweite  Trugcadenz, 


welche  ihn  zwanglos  herbeiführt.  Wir  haben  in  Anwendung  der  be- 
kannten Kegel  dem  vernommenen  Dreiklange  nur  den  Charakter  der 
Tonica  zu  geben  und  dann  mittelst  des  hier  angenehm  zu  verwenden- 
den, weil  frisch  klingenden  Trugschlusses  die  nöthigen,  zum  Ende 
führenden,  Harmonien  anzureihen. 
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Modulationen  nach  Esdur  und  Adur. 

In  neueren  Compositionen  werden  die  Duraccorde  der  Töne  A 
und  Es  hie  und  da  ebenfalls  unvermittelt  dem  C duraccorde  nachge- 
setzt. Da  aber  in  solcher  Harmonienverbindung  von  den  beiden  Tö- 
nen, welche  sich  fortbewegen,  nur  einer  einen  Halbton,  der  andere 
einen  Ganzton  weiter  schreitet,  so  würden  diese  Tonfolgen 


jedenfalls  härter  klingen  als  die  von  Cdur-Edur  und  Cdur-Asdur; 
und  wir,  die  wir  uns  der  letzteren  bereits  enthalten  haben,  auf  jene 
vollends  Verzicht  leisten  müssen.  Gesellen  wir  aber  den  eben  notir- 
ten  Accorden  je  eine  Septime,  so  verändert  sich,  was  Stimmenführung 
betrifft,  die  Sachlage  vollständig.  Indem  die  Septime  des  ersten  Ac- 
cordes  in  vorgeschriebener  Weise  einen  halben  Ton  absteigt  zum 
Grundtone  des  folgenden,  während  die  Quinte  des  ersteren  sich  in 
die  Septime  des  zweiten  verwandelt: 


oder  indem  die  Septime  des  ersten  Accordes,  welche  liegen  bleibt, 
sich  in  die  Quinte  des  zweiten  verwandelt,  während  Grundton  und 
Terz  in  halben  Tönen  sich  gegen  einander  bewegen,  — stellt  die 
Verbindung  dieser  Septimenaccorde,  bei  je  zwei  liegen  bleibenden  Tö- 
nen als  eine  viel  innigere  sich  dar,  wie  die  der  vorerwähnten  Drei- 
klänge. Ja  sie  erscheint  dem  Ohre  so  angenehm,  dass  dasselbe  zur 
Noth  eine  ganze  Folge  derartiger  Accorde  ertragen  dürfte. 
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Wie  das  vorstehende  Beispiel  zeigt,  würden  vier  derartig  sich 
folgende  Dominanten  die  vier  Erscheinungsweisen  des  Septimenaccor- 
des  zu  Gehör  bringen,  und,  da  die  nicht  liegen  bleibenden  Intervalle 
sich  nur  in  halben  Tönen  fortbewegen,  das  Ohr  in  keiner  Weise 
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unangenehm  berühren.  Auch  sehen  wir  auf  den  ersten  Blick,  welch 
ausgiebiges  Modulationsmittel  uns  hier  geboten  wird,  da  mittelst  vier 
Accorden  wir  vom  Tone  D nach  dem  Tone  Ces  befördert  werden 
könnten.  — Verzichten  wir  dennoch  auf  eine  Folge  von  mehr  als 
zwei  solcher  Dominanten,  so  geschieht  es  nicht  allein  unserm  Principe 
zu  Liebe,  uns  die  Sache  nicht  zu  leicht  zu  machen,  sondern  auch 
aus  Geschmacksrücksichten. 

Abwechselung  in  den  Hülfsmitteln  wird  stets  vorzu- 
ziehen sein  der  gehäuften  Wiederholung  eines  einzigen, 
und  ein  Einlenken  nach  der,  wenn  auch  musikalisch  berechtigten  und 
dem  Ohr  angenehmen,  aber  immerhin  etwas  kühnen  Fortschrei- 
tung  sich  von  besserer  Wirkung  erweisen,  als  eine  sofortige  ein- 
malige oder  gar  mehrmalige  Repetition  derselben.  Wie  ausserordent- 
lich werthvoll  aber  gerade  die  einmalige  Verwendung  dieses  Mittels 
für  uns  sein  kann,  hat  bereits  unser  vorletztes  Modulationsbeispiel 
bewiesen  (No.  21).  Die  von  uns  beliebte  Einschiebung  des  Quint- 
sextaccordes  auf  His  nach  der  Dominant-Septime  auf  H,  ist  thatsäch- 
lich  nichts  anderes  als  eine  der  ebenerwähnten  Dominantenfolgen, 
welche,  wie  aus  dem  vorliegenden  Fall  erhellt,  nicht  allein  zur  Ueber- 
brückung  von  Entfernungen,  sondern  auch  zur  definitiven  Begründung 
des  bereits  Erreichten  mit  Erfolg  zu  benutzen  sind. 

Wir  gehen  nach  dieser  Abschweifung,  deren  Berechtigung  spätere 
Beispiele  klar  machen  sollen,  zur  praktischen  Ausführung  der  nach 
den  Tönen  Esdur  und  Adur  führenden  Modulation  über  und  be- 
ginnen mit  der 


Wollten  wir  das  eben  gefundene  Hülfsmittel  gleich  im  vorliegen- 
den Falle  ausbeuten,  so  könnten  wir  unser  Beispiel  folgendermassen 
gestalten : 


Doch  ist  Es  dur  von  C dur  aus  mit  Inanspruchnahme  der  zweiten, 
bei  der  Modulation  nach  As  dur  angewandten  Trugcadenz  so  leicht 
zu  erreichen,  dass  wir  auf  die  eben  benutzte  Dominantenfolge  Verzicht 
leisten  können. 


Modulation  von  Cdur  nach  Esdur. 
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In  vorstehendem  Beispiele,  das  wir  acceptiren,  ist  nur  über  den 
vierten  Accord  etwas,  zu  bemerken.  Durch  den  Trugschluss  erhalten 
wir  zwar  bereits  die  Unterdominante  der  neuen  Tonica . Es  dur,  aber 
wie  hei  Trugschlüssen  nothwendig  mit  verdoppelter  Terz.  Diese  Lage 
erweist  sich  nicht  immer  günstig,  um  eine  Dominantenharmonie  dar- 
auf folgen  zu  lassen,  da  leicht  Quintenfortschreitungen  enstehen  oder 
unliebsame  Sprünge  in  der  Führung  eintreten  können.  Wir  ziehen 
deshalb  vor,  einen  vermittelnden  Accord  der  Dominante  vorauszu- 
schicken und  diese,  da  sie  am  Schluss  nochmals  zu  Gehör  kommt, 
das  erste  Mal  als  Quintsextaccord  einzuführen. 


Anmerkung.  Zur  Noth  hätte  die  Dominante  von  Es  dur  gleich  nach 
dem  dritten  Accorde  und  zwar  als  Secundaccord  mit  liegenbleibendem  As 
auftreten  können;  aber  Bass  und  Melodieführung  würden  dann  beide  zu 
wünschen  übrig  lassen.  Man  lerne  also  aus  diesem  Beispiele,  dass  nach  An- 
wendung von  Trugschlüssen,  der  guten  Stimmführung  wegen,  eine  Einschie- 
bung von  nahe  liegenden,  vermittelnden  Harmonien  oft  geboten  sein  wird. 


Modulation  nach  Adur. 


Ueber  Amoll  zu  gehen,  will  uns  nicht  rathsam  dünken,  da  die 
Absicht  vom  Moll  ins  Dur  desselben  Tones  zu  gelangen,  immer  eine 
neue  Manipulation  bedingen  und  eine  verhältnissmässige  Weitläufig- 
keit im  Gefolge  haben  wird.  Sehen  wir  daher  unter  den  bereits  er- 
ledigten Beispielen  uns  nach  einem  um,  in  welchem  wir  den  Adur- 
accord  verwendet  finden  und  benutzen  wir  diesen  Anknüpfungspunkt, 
um  definitiv  nach  unserem  Zielpunkte  überzugehen.  Unsere  Augen 
werden  von  selbst  auf  die  Modulatien  nach  Dmoll  gerichtet  sein; 
und  auf  dem  gegebenen  Beispiele  weiter  bauend,  glauben  wir  folgende 
Harmonienverbindung  acceptiren  zu  sollen. 
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No.  30. 
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Der  vierte  Accord  wurde  eingeschoben,  um  das  nachfolgende 
Adur  nicht  zu  sehr  als  Dominante  von  Dmoll  erscheinen  zu  lassen, 
der  Trugschluss  am  Ende  zugefügt,  da  er  noch  völlig  unberührte 
Harmonien  gewährte  und  der  ihm  folgenden  Hauptcadenz  die  Frische 
sicherte. 

Anmerkung.  Die  Fortschreitung,  welche  wir  hier  angewendet, 


wurde  von  uns  zuerst  gelegentlich  des  Ueberganges  nach  Edur  aufgefun- 
den und  wolle  man,  was  die  Begründung  derselben  und  den  Nutzen,  wel- 
chen man  aus  ihr  ziehen  kann,  betrifft,  das  dort  Gesagte  noch  einmal 
nachlesen.  Im  erstgenannten  Falle  folgte  auf  den  letzten  Quintsext.accord 
ein  Quartsextaccord,  welcher  die  Tonart  vorbereiten  sollte,  und  war  der 
Bass  des  zweiten  als  Durchgangsnote  zu  erklären.  In  vorliegendem  Falle 
folgt  ihm  der  Dreiklang  und  ist  der  diesem  vorausgehende  Accord  einfach 
als  Dominante  zu  fassen.  Wir  sahen  demnach,  dass  auch  die  Anwendung 
der  Folge  von  zwei  Quintsextaccorden  zu  verschiedenen  Zwecken  statt- 
finden kann. 

I I I 

strebt  nach  Edur. 


No.  32  b. 
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strebt  nach  Adur. 


% j+ä 

würde  nach  Hdur  streben  (im  Edur). 


Modulation  nach  Gmoll. 


Der  vorliegenden  sich  anschliessend,  können  wir  die  Modulation 
nach  Gmoll  folgen  lassen,  da  wir  ebenfalls  den  Anfang  der  nach 
Dmoll  führenden  benützen  wollen. 


Nach  dem  dritten  Accord  wird  es,  um  die  nun  auftretende 
Dominante  nicht  zu  sehr  der  anzustrebenden  Tonica  Gmoll  zu  entfrem- 
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den,  räthlicli  sein,  das  G für  den  folgenden  Bass  liegen  zu  lassen, 
der  4.  Harmonie  also  den  Charakter  eines  Secundaccordes  zu  ver- 
leihen. Alles  was  sich  sonst  in  diesem  Beispiel  vorfindet,  ist  be- 
kannt und  bedarf  keiner  weitern  Erläuterung. 

Modulation  nach  Cmoll. 

Von  einem  Dur-Dreiklange  nach  dem  Moll-Dreiklange  desselben 
Tones  zu  gehen*  erscheint  deswegen  immer  mit  gewissen  Schwierig- 
keiten verbunden,  weil  man  den  Grundton  selbst  nicht  verlässt,  ihm 
nur  eine  andere  Terz  als  entscheidendes  Harmoniemerkmal  zu  geben 
beabsichtigt.  Es  wird  sich  daher  empfehlen,  eine  Diversion  zu 
machen,  um  von  einer  anderen,  dem  Cmoll  verwandten  Tonica  aus, 
dieses  Cmoll  zu  erreichen  und  als  neue  Tonica  zu  begründen. 

Wir  brauchen  nicht  weit  umherzusuchen  nach  Modulationsmit- 
teln, da  die  bereits  mehrerwähnte  Trugcadenz,  welche  nach  der  Do- 
minante den  As  dur-Accord  erscheinen  lässt,  sich  für  uns  als  in  jeder 
Beziehung  tauglich  erweisen  will. 


Indem  wir  die  ersten  vier  Harmonien  des  Beispieles,  welches 
den  Uebergang  nach  Es  dur  darstellt,  copiren,  haben  wir  mit  dem 
Fmoll  (dem  4.  Accorde)  bereits  die  Unterdominante  der  neu  zu  ge- 
winnenden Tonica  Cmoll  erreicht  und  ergibt  sich  das  Uebrige  von 
selbst.  Das  F im  Bass  wurde  beibehalten,  um  die  Dominante  in  der 
Mitte  des  Stückes  nicht  als  Grundaccord  erscheinen  zu  lassen  und 
uns  die  Möglichkeit  zu  wahren  für  ein  frisches  nochmaliges  Auftreten 
derselben  am  Ende  des  Beispieles. 

Anmerkung.  In  vielen  Werken  neuerer  Meister,  und  hauptsächlich 
in  denen  Franz  Schuberts,  wird  man  bemerken  können,  dass  Dur  und  Moll 
oder  Moll  und  Dur  desselben  Tones  sich  häufig  unvermittelt  folgen.  Ein 
solcher  Wechsel  beider  Tongeschlechter  ist  nicht  allein  zu  erlauben,  son- 
dern kann  unter  Umständen  ausserordentlich  schön  wirken.  Den  Namen 
einer  Modulation  aber  kann  er  natürlich  nicht  beanspruchen,  da  zu  einer 
solchen  vermittelnde  Fortschreitungen  und  bestimmte  Cadenzirung  noth- 
wendig  erscheinen. 
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Wir,  die  wir  von  Modulationen  allein  zu  sprechen  haben, 
konnten  auf  das  letzte  Verfahren  des  unvermittelten  Neben  einander- 
stellens  der  Moll-  und  Dur-Dreiklänge  nur  als  auf  ein  gebräuchliches 
Vorkommniss  die  Aufmerksamkeit  hinlenken;  waren  aber  um  einen 
wirklichen  Uebergang  zu  erzielen,  gezwungen  gewesen,  andere  Mit- 
tel in  Bewegung  zu  setzen. 

Gleichwol  möchten  wir  der  Bemerkung  hier  Baum  geben,  dass 
in  den  wenigsten  derartigen  Fällen,  die  Modulation  nöthig  erscheinen 
wird,  in  den  meisten  bevorzugt  werden  mag  ein  unvermitteltes  Auf- 
treten des  betreffenden  Dreiklanges.  Letzteres  allerdings  dann  fast 
uneingeschränkt,  wenn,  wie  im  vorliegenden  Beispiele  nicht  der  Fall, 
das  steigernde  Dur  dem  Moll  zu  folgen  hat, 

Modulation  nach  Fmoll. 

Der  F moll-Dreiklang  ist  bekanntlich  nicht  allein  im  Cmoll,  son- 
dern auch  im  Cdur  als  Unterdominante  zu  verwenden.  Auf  unsere 
erste  Modulation  nach  Fdur  uns  zurückbeziehend,  könnten  wir  mit 
Veränderung  des  Anfangsschrittes  unser  Beispiel  folgendermassen 
beginnen : 


und  dann  in  nicht  wreiter  zu  erläuternder  allbekannter  Weise  zu  Ende 
führen.  Da  wir  aber  schon  bei  Gelegenheit  der  Ausweichung  nach 
Fdur  einen  Umweg  über  Dmoll  vorgezogen  haben,  und  da  die  Folge 
Cdur  — Bmoll  obwol  berechtigt  und  viel  angewandt,  als  im  Anfang 
des  Beispieles  stehend,  doch  ziemlich  schroff  wirken  dürfte,  so  gehen 
wir  lieber  auf  die  Trugcadenz  zurück,  die  wir  bei  Gelegenheit  der 
Ausweichungen  nach  Asdur,  Esdur,  Cmoll  stets  verwendeten  und  ge- 
stalten unsere  Aufgabe  folgendermassen: 


No.  36. 


Nach  dem  4.  Accorde,  der  die  neu  zu  begründende  Tonica  dar- 
stellt, hätten  wir  gleich  den  Quintsextaccord  auf  B folgen  lassen 
können.  Die  Bassführung  wäre  aber  etwas  steif  geworden  und  liess 
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die  Einschiebung  der  6.  Stufe  der  neuen  Tonica  wünschenswerth  er- 
scheinen. 

Man  lerne  aus  diesem  Beispiele,  dass  aus  ästhetischen  Rück- 
sichten oft  vermieden  werden  muss,  dem  Dreiklange  der  Tonart,  wel- 
cher man  zustrebt,  sofort  seine  Unterdominante  oder  deren  Stellver- 
ter  folgen  zu  lassen.  Als  vermittelnde  Harmonie  wird  dann  der 
Dreiklang  auf  der  sechsten  Stufe  der  neuen  Tonica  stets  willkommene 
Dienste  leisten. 

Modulationen  von  Cdur  nach  entfernteren  Tonarten. 

Die  nahverwandten  Töne  sind  nun  bereits  alle  von  uns  behan- 
delt worden  und  es  bleiben  noch  die  12,  dem  Cdur  ferner  stehenden, 
übrig.  Die  Ausweichungen  werden,  da  wir  auf  billige  Mittel  ver- 
zichten, zum  Theil  einen  complicirteren  Charakter,  zum  Theil  eine 
grössere  Ausdehnung  erhalten,  doch  sind  die  bereits  gemachten  Er- 
fahrungen reichhaltig  genug,  um  viele  Harmonienverbindungen  für 
sich  selbst  reden  zu  lassen  und  die  nöthig  werdenden  Erläuterungen 
auf  ein  bescheidenes  Maass  zu  beschränken. 

Modulation  nach  Hmoll. 

Dem  Kenner  der  Harmonielehre  wird  jene  Anwendung  des  Do- 
minantaccordes  von  Cdur,  welche  den  Hmoll-Quartsextaccord  nach 
sich  zieht,  wol  in  Erinnerung  sein.  Eigentlich  ist  bekanntlich  dieser 
Accord  als  identisch  mit  dem  übermäs sigen  Quintsextaccor de 
auf  G aufzufassen,  und  müsste  logischer  Weise  stets  G,  H,  D,  Eis 
geschrieben  werden.  Da  die  grössten  Meister,  der  in  allen  ästhe- 
tischen Fragen  bis  jetzt  mustergültige  Mozart  eingeschlossen,  die- 
sem Quintsextaccorde  jedoch  sehr  oft  die  Orthographie  des  Do- 
minant-Septimenaccordes  substituirt  haben,  so  können  auch  wir  ihn 
unbedenklich  mit  dieser  Orthographie  anwenden,  ohne  uns  die  Be- 
nutzung enharmonischer  Hülfsmittel  vorwerfen  zu  müssen.  Wir  dür- 
fen also  ruhig  nach  G-H-D-F  die  Harmonie  Fis-H-D-Fis  erklingen 
lassen.  Wie  nahe  durch  diesen  harmonischen  Fortschritt  dem  Cdur 
das  H moll  gerückt  wird,  ist  einleuchtend.  Der  Trugschluss,  welcher 
nach  der  Dominante  von  Hmoll,  den  dem  Cdur  viel  näher  liegenden 
G dur-Dreiklang  herbeiführt,  kann  hier  als  einlenkend  nach  kühnem 
Vorschreiten  nur  von  bester  Wirkung  sich  erweisen.  Da  alles  Uebrige 
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keiner  Erläuterung  bedarf,  lassen  wir  also  unser  Beispiel  für  sieb 
selber  reden: 


No.  37. 


Modulation  nach  Hdur. 


Auf  den  Accord  G-H-D-F  kann  nicht  allein  der  Hmoll,  sondern 
auch  der  Hdur-Quartsextaccord,  wie  bekannt,  folgen.  Diese  Fort- 
schreitung,  von  welcher  wir  gern  für  unser  folgendes  Beispiel  Nutzen 
ziehen  wollen,  trägt  aber  bei  alledem  einen  so  entschiedenen  Charakter, 
dass  wir  von  dem  Trugschluss,  der  uns  diesmal  nicht  nach  dem, 
der  Ausgangstonart  Cdur  nahverwandten  Gdur,  sondern  nach  dem 
noch  weiter  liegenden  Gismoll  führen  würde,  nicht  so  unbedingt 
Gebrauch  machen  dürfen,  wie  im  vorhergegangenen  Beispiele.  Ein 
Hülfsmittel,  die  zur  Begründung  der  Tonica  wünschenswerthe  Trug- 
cadenz  als  berechtigt  und  ästhetisch  wirkend  hinzustellen,  bietet  uns 
jene,  gelegentlich  der  Modulation  nachEdur  zuerst  erwähnte,  später 
ausführlicher  besprochene  Folge  von  Dominant  - Septimenaccorden. 
Wie  wir  dort  der  Dominantseptime  auf  H den  Quintsextaccord  auf 
His  (Dominante  von  Cismoll)  folgen  lassen,  so  notiren  wir  jetzt  nach 
der  Dominantseptime  auf  Fis,  w7 eiche  dem  Quartsextaccorde  von  H dur 
naturgemäss  gefolgt  ist,  den  Quintsextaccord  auf  Fisis. 


Alle  sonstigen  Harmonieverbindungen  dieses  Ueberganges  bedürfen 
nach  bereits  oft  wiederholter  Zürückweisung  auf  bekannte  Erfahrun- 
gen und  Regeln  keiner  weiteren  Begründung. 

Modulation  nach  Fis  dur. 

Eine  Modulation  nach  dem  von  C dur  entferntesten  Dur-Drei- 
klange dürfte  dem  Unerfahrenen  leicht  als  sehr  schwierige  Aufgabe 
erscheinen.  Bedenken  wir  jedoch,  mit  welcher  Leichtigkeit  wir  den 
Uebergang  nach  Hmoll  bewerkstelligt  haben  (der  ebenso  gut  wie 
das  Hdur  als  Unterdominante  für  Fis  dur  zu  verwendenden  Har- 
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monie)  — so  wird  uns  die  Schwierigkeit  kaum  mehr  gross  erscheinen. 
Dem  H moll-Quartsextaccorde  folgt  naturgemäss  der  Fis  dur-Dreiklang. 
Diesen  erheben  wir  in  sattsam  bekannter  Weise  zur  Tonica,  mildern 
den  Trugschluss  nach  Dis  moll  durch  die  vorher  eingeschobene  Ober- 
dominante  dieses  Dreiklangs  in  der  Gestalt  eines  Quintsextaccor- 
des  und  schliessen  dann  wie  gebräuchlich  mit  den  Harmonien  der 
Hauptcadenz. 


No.  39. 


Um  nach  Fis  moll  zu  gelangen,  könnten  wir  zwar  auch  die  be- 
kannte Ausweichung  nach  dem,  jener  Tonart  nahverwandten  Hmoll 
benutzen,  doch  will  das  Fisdur,  welches  zuerst  dem  H moll-Quart- 
sextaccorde folgen  möchte,  für  unseren  Zweck  eher  hinderlich  als 
förderlich  erscheinen.  Wir  wählen  deshalb  einen  anderen  Weg,  und 
zwar  den  über  Gdur  führenden.  Wenn  wir  von  den  zwei  Ueber- 
gängen  nach  dieser  Tonart,  die  wir  oben  aufgezeichnet  haben,  den 
letzten  in  Augenschein  nehmen,  so  ergibt  sich  uns  als  vierte  Har- 
monie (dem  G dur-Quartsextaccorde  naturgemäss  folgend),  die  Domi- 
nant-Septime  auf  D.  Wie  die  Dominant-Septime  auf  G dem  Hmoll- 
Quartsextaccord,  wird  jene  den  Fismoll-Quartsextaccord  nach  sich 
ziehen  dürfen  und  mit  Eintritt  dieser  Harmonie  sind  natürlich  alle 
Schwierigkeiten  als  überwunden  anzusehen.  Acceptiren  wir  daher 
folgendes  Beispiel: 


No.  40. 


Nach  dem  Grundsätze,  dass  alle  Dreiklänge,  welche  ein  Intervall 
gemeinsam  haben,  miteinander  verwandt  seien,  müsste  auch  zwischen 
Cdur  und  Cismoll  eine  solche  Verwandtschaft  angenommen  werden 
können.  Da  wir  aber  weder  die  Folgen  von  Cdur — Edur,  Cdur — As- 
dur,  Cdur — Esdur  und  Cdur — Adur  als  für  unseren  Zweck  anwendbar 
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erkannt  haben,  so  werden  wir  von  einer  etwaigen  unmittelbaren  Zu- 
sammenstellung der  Dreiklänge  Cdur  Cismoll  um  so  mehr  Abstand, 
nehmen,  als  dieselbe  ohne  gewisse  Gewaltthätigkeiten  kaum  zu  be- 
werkstelligen sein  würde.  Die  Ausweichung  von  Cdur  nach  Cismoll 
wird  uns  aber  wenig  Verlegenheit  bereiten,  wenn  wir  der  früher  ge- 
machten Erfahrung  gedenken,  dass  eine  Harmonieverbindung,  welche 
uns  nach  irgend  einem  Dreiklange  führt,  gewöhnlich  ohne  bedeutende 
Modification  sich  tauglich  erweisen  wird,  um  nach  der  Parallel-Tonart 
(je  Dur  oder  Moll)  jenes  Dreiklanges  zu  gelangen.  Da  als  Parallel- 
tonart von  Cismoll  Edur  bekannt  ist,  benutzen  wir  das  nach  diesem 
Ton  führende  Uebergangsbeispiel  und  copiren  dessen  erste  drei 
Takte,  um  dann  dem  Adur-Accorde  (der  6.  Stufe  unserer  zu  erstre- 
benden Tonica)  die  nöthigen  Schlussharmonien  anzureihen. 


No.  41. 


Modulation  nach  Gismoll. 

Zur  Noth  könnten  wir  mit  Zuhülfenahme  des  vorstehenden  Ueber- 
ganges  auch  nach  Gis  moll  gelangen.  Dem  Quintsextaccorde  auf  Fis 
(erste  Harmonie  des  vierten  Taktes)  lassen  wir  einen  andern  Quint- 
sextaccord  auf  Fisis  folgen 


und  Gis  moll  als  Tonica  wäre  gesichert. 

Betrachten  wir  aber  das  nach  Hdur  führende  Beispiel,  so  will 
uns  dieser  Weg  doch  noch  besser  behagen,  da  wir  im  dritten  Takte 
desselben  bereits  Dominante  und  Tonica  vorfinden.  Nach  Auftre- 
ten dieser  beiden  Harmonien  ergibt  sich  natürlich  das  Uehrige  von 
selbst. 


Modulation  nach  Bdur. 


Obwol  wir  in  unseren  Beispielen  bereits  die,  anscheinend  von 
C dur  entferntesten  Tonarten  Fis  dur  und  Fis  moll  berührt  haben,  und 
der  Rest  der  noch  zu  lösenden  Aufgaben  als  minder  schwierig  an- 
gesehen werden  möchte,  werden  wir  doch  bei  den  jetzt  zu  vollziehen- 
den Uebergängen  nach  der  Ober-  und  Unter-Secunde  von  C dur  neue 
Schwierigkeiten  uns  entgegentreten  sehen.  In  der  That  ist  das  Intervall 
der  grossen  Secunde  oder  der  Quint’  der  Quinte  ein  etwas  weitabliegen- 
des, trotzdem  dasselbe  so  häufig  verwendet  wird.  Wir  haben  bei  den 
Modulationen  nach  Gdur  und  Fdur  uns  nicht  gescheut,  der  ersten 
Tonica  unmittelbar  je  den  Ddur-  oder  den  B dur-Dreiklang  folgen 
zu  lassen;  den  ersten  als  Quinte  der  Oberdominante,  den  andern  als 
Unterquinte  der  Unterdominante.  Aber  beides  geschah  zum  Zwecke, 
je  G dur  oder  F dur,  also  naheliegende  Töne  als  Tonica  festzustellen, 
und  nach  beiden  kühn  erscheinenden  Fortschreitungen  wurden  ein- 
lenkende Schritte  für  nöthig  befunden.  Es  ist  daher  etwas  ganz 
anderes  um  deren  Verwendung,  wenn  wir  direct  auf  Bdur,  wie  wir 
im  vorliegenden  Abschnitte  uns  vorgesetzt  haben,  zusteuern  und  dies 
zur  neuen  Tonica  erheben  wollen;  und  wird  uns  nichts  übrig  bleiben 
als  die  schon  vollendeten  Beispiele  wieder  durchzulesen  und  nach 
einem  auszuspähen,  in  welchem  der  B dur-Dreiklang  in  ruhig  ver- 
mittelter Weise  eintretend  sich  vorfindet. 

Zugleich  uns  erinnernd  an  die  früher  gemachte  Erfahrung,  dass 
Harmonienverbindungen,  welche  sich  passend  erweisen  für  den  Ueber- 
gang  nach  irgend  einem  Tone,  in  den  meisten  Fällen  auch  für  die 
Begründung  der  Paralleltonart  zu  benutzen  sein  werden,  müssen  wir 
unserem  Modulationsbeispiele  No.  33,  welches  von  Cdur  nach  Gmoll 
führte,  natürlich  den  Vorzug  geben.  — Umsomehr,  als  dasselbe  bei 
alledem  die  Anwendung  der  oben  besprochenen  Fortschreitung  zu- 
lässt, und  mit  Veränderung  der  Schlussaccorde  uns  mühelos  nach 
Bdur  leiten  wird. 
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Auch  dürfte  das  Eintreten  des  Trugschlusses,  da  solches  hier  fast 
unvermeidlich  erscheint,  begreiflicherweise  den  ungezwungensten  Cha- 


rakter an  sich  tragen. 

Draeseke,  Modulationslehre. 
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Modulation  nach  Ddur. 

Noch  in  dem  vorigen  Beispiele  haben  wir  von  dem  Sprunge 
über  zwei  Quinten  abwärts,  C-f-B  in  vorth eilhaft er  Weise  Gebrauch 
gemacht.  Etwas  anders  verhält  es  sich  mit  dem  Sprunge,  den  wir 
bei  Gelegenheit  der  Modulation  nach  Gdur  aufwärts  versuchten.  Im 
ersteren  Falle  hatten  wir  die  Unterdominante  der  Unterdominante 
gewonnen,  eine  die  Tonica  keineswegs  mit  Nothwendigkeit  nach  sich 
ziehende  Harmonie;  im  vorliegenden  Falle  jedoch  schlagen  w7ir  die 
Oberdominante  der  Oberdominante  an,  welche  in  viel  zwingenderer 
Weise  eine  Tonica  (die  gewesene  erste  Dominante)  als  befriedigenden 
Abschluss  fordert.  Wir  ziehen,  da  ein  Rückwärtsschreiten  nach  Gdur 
uns  nicht  sonderlich  fördern  würde,  die  Umwege  vor  und  finden  in 
den  beiden  früher  notirten  Beispielen  der  Uebergänge  nach  Adur 
und  Hmoll  den  Weg  vorgezei ebnet,  der,  um  eine  befriedigende  Lösung 
zu  erzielen,  eingeschlagen  werden  muss. 

No.  45. 


Während  wir  in  dem  nach  Adur  führenden  Beispiele  den  vier- 
ten Accord  als  Dominante  von  Adur  ansehen  mussten,  fassen  wir 
in  vorstehendem  dieselbe  Harmonie  als  Alterirung  des  dritten  Ac- 
cordes  auf  (man  vergleiche  das  Beispiel  No.  32a)  — und  nehmen 
das  Gis  des  Basses  als  durchgehende  Note,  deren  Erscheinen  wün- 
schenswerth  ist,  um  der  Fortschreitung  b-h  eine,  die  Mattigkeit  fern 
haltende  Unterstützung  zu  gewähren.  — Obwohl  gegen  unser  Beispiel 
sich  nicht  viel  wird  einwenden  lassen,  geben  wir  doch  dem  Folgen- 
den, das  in  ungezwungenster  Weise  über  Hmoll  nach  Ddur  führt, 
den  Vorzug: 


Der  aufmerksame  Leser,  welchem  der  Uebergang  von  No.  37 
noch  in  Erinnerung  ist,  wird  das  vorliegende  ohne  Bedenken  als  un- 
anfechtbar acceptiren. 
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Modulation  nach  Des  dur. 

Wir  werden,  da  Desdur  als  Unterdominante  von  Asdur  und 
als  6.  Stufe  von  Fmoll  bekannt  ist,  nicht  fehlgehen,  wenn  wir  auf 
den  Modulationen  fortbauen,  welche  uns  nach  den  vorgenannten  Ton- 
arten geführt  haben.  Zuerst  machen  wir  Gebrauch  von  der  zweiten 
Trugcadenz,  die  Asdur  zur  Erscheinung  bringt  und  lassen  auf  die- 
selbe Fmoll,  der  Asdur-Scala  6.  Stufe  (welche  bekanntlich  gern  der 
Tonica  nachfolgt),  zu  Gehör  kommen.  Diesem  Fmoll  könnten  zur 
Noth  gleich  die  Unterdominante  von  Des  dur  und  ihr  sich  anschliessend 
die  gebräuchlichen  Cadenzaccorde  angereiht  werden.  Weniger  statt- 
haft würde  es  erscheinen,  die  Oberdominante,  wenn  auch  als  Septimen- 
oder Secundaccord,  hinterherzusetzen,  da  der  kurz  vorher  gehörte 
As  dur-Accord,  welcher,  wenn  auch  mit  verdoppelter  Terz  auftretend, 
doch  ebenfalls  die  Dominante  der  künftigen  Tonica  darstellt,  — etwas 
mehr  in  Vergessenheit  gerathen  sein  muss,  ehe  er,  ohne  matt  zu 
wirken,  wieder  zu  Gehör  gebracht  werden  darf.  Da  wir  nun  alle 
zu  herben  Schritte  vermeiden  wollen,  und  in  Folge  dessen  auch  das 
nach  den  vorhergegangenen  Harmonien  etwas  schroff  wirkende  F moll- 
Ges  dur  zurückweisen,  so  ergreifen  wir  einen  andern  Ausweg,  mittelst 
dessen  unser  Beispiel  folgendes  Aussehen  erhalten  wird: 


No.  47. 
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In  demselben  wird  der  dritte  Takt  Anlass  geben  zu  Ausein- 
andersetzungen, welche  in  Voraussicht  auf  spätere  Vorkommnisse  uns 
nicht  unnütz  erscheinen  wollen.  Dem  F moll-Dreiklange  Hessen  wir 
den  Quintsextaccord  auf  Des  folgen^  welche  Fortschreitung  die  Ver- 
muthung,  als  steuerten  wir  nach  Asdur  zu,  zweifellos  hervorrufen 
musste.  Da  unser  Zielpunkt  Des  dur  sein  soll,  durfte  dem  Quint- 
sextaccorde  nicht  die  Dominante  von  Asdur,  die  für  unsern  Zweck 
sich  nur  hinderlich  erwiesen  haben  würde,  angereiht  werden,  sondern 
statt  derselben  eine  Harmonie,  welche  ein  Weiterschreiten  nach  dem 
vorschwebenden  Ziel  vorausahnen  liess.  Wir  fanden  diese  im  Esmoll- 

‘3* 
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Dreiklange  (der  zweiten  Stufe  der  angestrebten  neuen  Tonica)  und 
hatten,  um  ihn  zu  gewinnen,  nur  die  grosse  Terz  der  Asdur-Domi- 
nante  in  eine  kleine  umzuwandeln.  Dem  Es  moll-Dreiklange  schloss 
sich  zwanglos  der  Dominantaccord  von  Des  dur  (in  der  Gestalt  eines 
Quintsextaccordes)  an,  und  die  Modulationsschwierigkeiten  waren  mit 
des  Letzteren  Eintritte  überwunden.  Betrachten  wir  die  Folge  von 
Harmonien,  wie  sie  der  dritte  und  vierte  Takt  unseres  Beispieles 
bieten,  so  finden  wir  in  denselben  zwei  Glieder  jener  Kette,  welche 
allen  Kennern  der  Nebenseptimenaccorde  bekannt  sein  wird,  da  durch 
sie  alle  in  einer  Tonart  denkbaren  Septimenaccorde  zur  Erschei- 
nung kommen. 


No.  48. 


Will  man  je  den  Bass  des  ersten  Accordes  eines  Taktes,  für 
den  zweiten  Accord  ebenfalls  als  Grundton  beibehalten  und  liegen 
lassen,  so  erhält  man  bekanntlich  in  der  Hälfte  der  für  das  vorherige 
Beispiel  nothwendigen  Zeit,  eine  Aufeinanderfolge  sämmtlicher  vorer- 
wähnter Harmonien. 


Unser  letztes  Modulationsbeispiel  würde  nicht  verlieren,  wenn 
wir  im  dritten  Takte  das  Des  liegen  Hessen  und  so  eine  Folge 
von  drei  logisch  sich  folgenden  Septimenaccorden  herbeiführten.  Aber 
auch  in  der  Gestalt,  wie  wir  es  notirten,  wird  es  acceptabel  er- 
scheinen, da  nur  eine  einzige  Sequenz  von  Accordfolgen  in  demselben 
enthalten  ist.  Die  ganze  Kette  der  Septimenaccorde  in  einem  Bei- 
spiele vollständig  zu  verwenden,  wird  keinem  einigermassen  geschmack- 
vollen Musiker  in  den  Sinn  kommen.  Aber  auch  schon  mehr  als 
eine  Sequenz  von  Accordfolgen,  oder,  was  dasselbe  ist,  drei  Glieder 
der  erwähnten  Kette  in  Thätigkeit  zu  setzen,  würde  der  ganzen  Mo- 
dulation ein  Gepräge  von  Pedanterie  und  Steifigkeit  verleihen,  vor 
welchem  wir  hiermit  gewarnt  haben  wollen. 
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Modulation  nach  Bmoll,  Gesdur  und  Esmoll. 

Wenn  wir  im  letzten  Modulationsbeispiele  zu  einer  Sequenz  von 
Septimenaecorden  griffen,  so  war  dies  nicht  absolut  durch  die  Noth- 
wendigkeit  geboten.  Wir  hätten  mittelst  der  Unterdominante  (Fmoll) 
den  Dominantaccord  von  Des  dur  einleiten  und  das  Beispiel  folgender- 
massen  gestalten  können: 


No.  50. 
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Doch  gaben  wir  dem  andern,  minder  einfacheren,  den  Vorzug, 
da  es,  als  weniger  absichtlich,  ein  geschickteres  Aussehen  bekundete 
und  nicht  allzu  direkt  auf  das  erstrebte  Ziel  zusteuerte.  Anders  ver- 
hält es  sich  mit  der  eben  notirten  Accordfolge,  wenn  als  Ziel  nicht 
Des  dur,  sondern  andere  Tonarten  ins  Auge  gefasst  werden,  und  wir 
nach  dem  ersten  entschlossenen  Erfassen  der  Desdur-Dominante  in 
ruhiger,  vermittelnder  Weise  uns  weiter  bewegen  können.  Für  die 
drei  noch  verbleibenden  Tonarten  Bmoll,  Gesdur  und  Esmoll  wird 
dann  unser  vorliegendes  Beispiel  eine  vortreffliche  Brücke  bilden  und 
werden  mit  Zugrundelegung  desselben  die  betreffenden  Modulationen 
folgendes  Aussehen  erhalten. 


Modulation  nach  Bmoll. 
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Alle  drei  bieten  in  ihren  Schlusswendungen,  die  sich  ohne 
Schwierigkeit  den  einleitenden  Accorden  anfügen  lassen,  nichts  Neues, 
und  bedürfen  daher  keiner  Erläuterung.  Für  die  erste  derselben 
etwas  Kürzeres  und  Besseres  an  die  Stelle  zu  setzen,  dürfte  uns  wol 
überhaupt  schwer  fallen,  dagegen  wollen  wir  anstatt  der  beiden  letzten 
noch  zwei  andere  Beispiele  folgen  lassen,  die  ebensoviel  Berechtigung 
in  Anspruch  nehmen  können  und  vielleicht  sogar  eine  Bevorzugung 
verdienen. 


Modulation  nach  Gesdur. 


Beide  Beispiele  unterscheiden  sich  einzig  durch  die,  den  ersten 
vier  Takten  folgenden  Cadenzen,  welche  auf  die  ungezwungenste  Weise 
eingeführt  werden  konnten.  Wir  werden  also  nur  jenen  ersten  vier 
Takten  unsere  Aufmerksamkeit  zuzuwenden  haben.  Dem  vierten  Ac- 
corde  (Fmoll)  Hessen  wir  hier  einen  Secundaccord  auf  Es  folgen, 
der  die  Dominante  von  Es  (in  Gestalt  eines  Quintsextaccordes)  her- 
beiführen sollte.  Hätten  wir  die  oberen  drei  Noten  des  Fmoll-Accor- 
des  unverändert  liegen  lassen,  so  würde  das  im  Bass  eintretende  Es 
von  nur  matter  Wirkung  sich  erwiesen,  die  Accordfolge  den  Charakter 
steifer  Unbeweglichkeit  verrathen  haben.  Wir  zogen  demnach  vor, 
da  die  beiden  höchsten  Töne  As  F auch  für  den  dritten  (den  Do- 
minant-Quintsext-)Accord  festgehalten  werden  mussten,  das  C,  wel- 
ches durch  B ersetzt  werden  soll,  mit  einem  vorläufigen  Ces  zu  ver- 
tauschen; so  dass  die  Führung  der  zweituntersten  Stimme  sich  in 
kleinen  Secunden  fortbewegte.  Dieses  ungezwungen  eintretende  Ces 
ist  insoweit  von  grosser  Wichtigkeit,  als  es  darauf  vorbereitet,  dass 
der  folgende  Dominantaccord  nicht  allein  das  Esdur,  sondern  viel- 
leicht auch  das  Esmoll  vermitteln  wolle,  und  wir  finden  also  in  der 
hier  notirten  Accordfolge 
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No.  56. 


ein  ergiebiges  Hülfsmittel,  um  auf  rasche  Weise  die  sonst  nicht  leicht 
zu  verbindenden  Tonalitäten  Fmoll  und  Esmoll,  also  Moll-Tonarten, 
die  durch  eine  Secunde  (oder  richtiger  Doppelquinte)  getrennt  sind, 
in  ein  harmonisches  Verhältniss  zu  bringen.  Denjenigen,  welche  die 
betreffende  Folge  für  hart  erklären  (wie  dies  zu  seinem  grössten  Er- 
staunen der  Verfasser  mehrmals  hat  hören  müssen)  wollen  wir  nur 
bemerken,  dass  bereits  Beethoven  in  einer  seiner  populärsten  Sonaten 
(op.  26)  von  derselben  zweimal  hintereinander  Gebrauch  gemacht  hat, 
und  sie  von  da  ab  in  der  gesammten  classischen  Literatur  unzählige 
Mal  zur  Anwendung  gekommen  ist.  *) 

Auf  die  erwähnte  Accordfolge  (F  moll-Dreiklang,  Secundaccord 
auf  Es  mit  der  kleinen  Sexte  und  Quintsextaccord  auf  D)  hätte  nun 
gleich  der  Es  moll-Dreiklang  eintreten  können,  doch  erschien  uns  eine 
Einschiebung  des  As  moll-Quartsextaccordes  von  schöner  Wirkung, 
da  er  das  Ces  dem  Gehör  nochmals  einprägte,  die  folgende  Harmonie 
sanft  vorbereitete  und  den  Eintritt  der  Terz  Ges,  welcher  immerhin 
ziemlich  überraschend  gewirkt  haben  würde,  um  ein  weniges  ver- 
zögerte und  milder  gestaltete. 


Hiermit  haben  wir  die  erste  uns  gestellte  Aufgabe  von  C dur 
nach  den  24  Tonarten  zu  moduliren,  erfüllt  und  wenden  uns  nun 
der  zweiten  zu,  ein  Gleiches  von  der  Basis  Amoll  aus  zu  versuchen. 


Drittes  Capitel. 

Modulationen  von  der  Tonart  A moll  nacli  den  übrigen  24  Ton- 
arten (Fis-  und  Ges  dur  in  getrennter  Behandlung). 


Unsere  jetzt  vorliegende  Arbeit  wird  sich  nach  einer  Seite  in- 
soweit leichter  gestalten,  als  bei  fortwährender  Rückbeziehung  auf 
gewonnene  Regeln  und  bereits  notirte  Beispiele^  die  Erläuterungen 
weniger  Raum  kosten  werden.  Anderseits  aber  möchte  die  veränderte 

*)  Siehe  op.  26,  letzter  Theil,  Mittelsatz  in  Cmoll.  Hier  findet  sich  einmal  ein  Ueber- 
•gang  von  Gmoll  nach  Fmoll,  kurz  darauf  ein  anderer  von  Fmoll  nach  Es  dur. 
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Ausgangsbasis  doch  auch  wieder  erneute  Schwierigkeiten  bieten  und 
eine  kurze  Betrachtung  dieser  Basis  hier  zu  Anfang  unseres  Capitels 
sich  ganz  nützlich  erweisen.  Die  Schwierigkeit,  vom  Amoll-Dreiklange 
aus  nach  den  weit  entfernten  Tonarten  zu  gelangen,  ist  jedenfalls  eine 
grössere,  als  wenn,  wir  den  C dur-Accord  zum  Ausgangspunkt  nehmen. 
Denn  auf  gewisse  Hülfsmittel,  die  uns  im  ersten  Capitel  bedeutende 
Dienste  leisteten,  werden  wir  entweder  verzichten  müssen,  oder  uns 
ihrer  nur  indirect  bedienen  können,  nämlich  nach  vorangegangener 
provisorischer  Modulation  in  eine  Dur-Tonart, 

Betrachten  wir  zuvörderst  die  Tonleiter  von  Amoll  (und  zwar 
die  heut  zu  Tage  fast  allein  in  Frage  kommende  harmonische  Scala 
a,  h,  c,  d,  e,  f,  gis),  so  ergiebt  sich,  dass  wir  auf  drei  Stufen,  der 
zweiten,  siebenten  und  dritten,  Dreiklänge  vorfinden,  die  ihrer  Natur 
nach  nur  als  leitereigne  Accorde,  nicht  aber  als  selbständige  Toniken 
auftreten  können,  während  wir  bei  der  Cdur-Scala  nur  den  vermin- 
derten Dreiklang,  auf  der  siebenten  Stufe  auszunehmen  hatten.  Hier 
aber  finden  wir  zwei  verminderte  und  einen  übermässigen  Dreiklang, 


mit  welchen  wenig  anzufangen  sein  wird.  Allerdings  können  wir  den 
Emoll-Accord  auf  der  fünften  Stufe,  als  zur  Tonart  gehörig  ebenfalls 
verwenden. 


Doch  fehlt  uns  dagegen  die  doppelte  Unterdominante,  welche 
im  Cdur  zu  Gebote  stand.  Der  schnell  vorwärts  bringende  Trug- 
schluss, welcher  den  As  dur-Accord  nach  der  Dominante  von  C 
zu  Gehör  bringt,  ist  von  Amoll  aus  bewerkstelligt,  ebenfalls  ohne 
modulatorischen  Nutzen,  da  er  uns  nach  dem  leitereignen  F dur  führt. 


während  Trugschlüsse,  wie  der  nachstehend  notirte,  als  im  höchsten 
Grade  querständig  ynd  unschön  gar  nicht  in  Frage  kommen  können. 


II.  III.  VII. 


41 


Die  für  schnelles  Fortschreiten  so  günstige  Folge  des  Dominant- 
Septimenaccordes  von  Cdur  und  des  Quartsextaccordes  von  Hmoll 


oder  Hdur,  will  vom  Amoll  aus  unternommen,  gleichfalls  nicht  so 
direct  möglich  erscheinen,  wenn  es  auch  mehr  aesthetische,  als  gram- 
matikalische Bedenken  sein  dürften,  welche  die  Anwendung  des  er- 
wähnten Mittels  uns  verbieten.  Aber  die  wenigsten  Musiker,  welche 
am  reinen  Satze  halten,  werden  Folgen  wie  die  nachstehenden  gut 
heissen, 


während  sie  die  im  Beispiel  No.  37  vorkommenden  ohne  Bedenken 
in  jedem  Augenblick  unterschreiben  würden. 

Als  das  bequemste  würde  es  dem  Unerfahrnen  daher  wol  er- 
scheinen, nach  Cdur  zu  moduliren  und  von  dieser  neu  gewonnenen 
Basis  aus  die  übrigen  Tonarten  zu  vermitteln.  Es  wäre  dies 
aber  hei  alledem  als  ein  gar  zu  verzweifelter  Entschluss  zu  bezeich- 
nen und  vorerst  nachzuforschen,  ob  nicht  doch  Manipulationen  sich 
bieten,  welche  eigengeartete  Uebergänge  von  der  Amoll-Basis  aus  zu 
gestatten  versprechen. 

In  den  letzten  Beispielen  (No.  55  und  56)  des  zweiten  Capitels 
haben  wir  ein  derartiges  Hülfsmittel  gefunden,  welches  die  Heran- 
ziehung der  unterhalb  des  Ausgangstones  liegenden  Moll-Secunde 
gestattet. 


In  vorstehendem  Beispiele  vermittelt  der  dem  Amoll  folgende 
Secundaccord  das  spätere  Auftreten  der  Gmoll- Tonalität  (wie  er 
allerdings  ebenso  gut  das  G dur  einzuführen  berechtigt  war)  in  Folge 
des  Charakters  der  Sexte,  welche,  als  dem  Gmoll  angehörig,  auf 
ein  späteres  Erscheinen  dieser  Tonica  vorbereitet.  Wenn  auch  nicht 
eminent  fördernd,  wird  das  betreffende  Hülfsmittel  in  unseren  nach- 
folgenden Beispielen  sich  doch  sehr  fruchtbar  erweisen  und  ge- 
nügende Gelegenheit  sich  seiner  zu  bedienen,  uns  geboten  sein. 
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Als  ein  anderes  möchten  wir  den  im  Amoll  so  häufig  auftreten- 
den Bdur-Accord  bezeichnen,  welcher  von  manchen  Theoretikern  als 
Alteration  des  verminderten  auf  der  zweiten  Stufe  sich  vorfindenden 
Breiklanges  erklärt  wird,  jedenfalls  aber  in  seiner  Eigenschaft  als 
reiner  Breiklang  nach  bereits  bekanntem  Recepte  zur  Tonika  erhoben 
und  dann  aufs  fruchtbarste  für  weitgehende  Uebergänge  ausgenutzt 
werden  kann.  — Ber  Verfasser  vermag  in  einem  Beispiele  wie  dem 
folgenden  nichts  die  musikalischen  Geschmacksregeln  Verletzendes  zu 
erblicken  : 


Gleichwohl  aber  will  er,  seinem  Vorsatze  getreu,  alles  nur  einiger- 
massen  kühn  scheinende  aus  den  vorzuführenden  Uebergängen  fern 
zu  halten,  auch  hier  eine  Vermittelung  der  Bdur-Tonica  versuchen 
und  der  nachfolgenden  als  einer,  dieselbe  durchaus  ungezwungen  ein- 
führenden, den  Vorzug  vor  manchen  andern  geben,  die  zu  erwähnen 
überflüssig  sein  würde. 


Schliesslich  sei  noch  bemerkt,  dass  von  der  provisorischen  Mo- 
dulation nach  Burtönen,  welche  aber  nicht  allein  als  C,  sondern  als 
G,  B,  F,  sogar  Bdur  sich  darstellen  können,  keineswegs  abgesehen 
werden  soll,  der  Verfasser  aber  mit  Benutzung  der  neuen,  wie  der  be- 
kannten Hülfsmittel  versuchen  wird,  trotzdem  möglichst  originale, 
von  den  im  ersten  Capitel  veröffentlichten  sich  unterscheidende  Mo- 
dulationsbeispiele zu  liefern. 

Modulationen  von  Amoll  nach  naheliegenden  Tonarten. 

Bie  alte  Theorie  erlaubte  ausser  der  siebenten  Stufe  Gis  auch 
eine  siebente  Stufe  G im  Amoll  anzunehmen  und  auf  dieser  einen 
Accord  g-h-d  zu  bilden.  Nach  der  neuern  Theorie  gehört  derselbe 
nicht  ins  Amoll  und  wirkt  in  dieser  Tonart  auftretend,  als  Bomi- 
nantaccord  der  Paralleltonart  C dur,  also  mit  modulatorischem  Effekt. 
Wollen  wir  daher  von  Amoll  nach  Cdur  übergehen,  so  liegt  es  auf 
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der  Hand,  dass  wir  uns  seiner  bedienen  und  unser  Modulationsbei- 
spiel folgendermassen  gestalten  werden. 


Von  Amoll  nach  Cdur. 


Da  wir  schwerlich  etwas  schneller  zum  Ziele  führendes,  Natur- 
gemässeres  und  Bestimmteres  finden  werden  und  im  Uebrigen  auch 
nicht  die  mindeste  Erläuterung  nöthig  erscheint,  wenden  wir  uns 
gleich  zu  unserm  zweiten  Beispiele,  der 

Modulation  nach  Emoll. 

Wir  lassen  hier  sofort  die  Dominantenharmonie  der  anzustreben- 
den Tonalität  eintreten,  legen  aber  zwischen  letztere  und  jene  Do- 
minantenharmonie, den  Quartsextaccord  der  alten  Tonica.  — Dies 
Verfahren  bietet  rythmische  Vorth  eile  insoweit,  als  die  neue  Tonica 
Emoll  zum  ersten  Male  auf  einem  schlechten,  am  Schlüsse  jedoch  auf 
einem  guten  Takttheile  zu  Gehör  kommt  und  demgemäss  eine  Mono- 
tonie, welche  geschmacklos  hätte  wirken  können,  vermieden  wird. 


Will  man  dem  Beispiel  grössere  Länge  geben,  so  hindert  uns 
nichts  nach  dem  zweiten  Takte  die  nach  Cdur  leitende  Trugcadenz 
folgen  zu  lassen.  Doch  schien  in  diesem  Falle  keine  Nothwendigkeit 
für  ein  solches  Verfahren  vorzuliegen. 


Modulation  nach  Edur. 


Ganz  wie  im  vorhergehenden  Beispiele  beginnend,  lassen  wir 
dem  Amoll-Quartsextaccorde  diesmal  die  E dur-Harmonie  folgen,  er- 
heben diese  in  sattsam  bekannter  Weise  zur  Tonica,  und  schliessen 


44 


das  ganze,  indem  wir  der  vollkommenen  Cadenz  den  Trugschluss, 
welcher  nach  Cismoll  führt,  vorangehen  lassen. 

Modulation  nach  Dmoll. 

No.  63. 
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Die  Dominante  von  Dmoll  erfordert  die  im  Amoll  nicht  vor- 
handene grosse  Terz  Cis,  welche  um  schnell  das  Dmoll  heranzuziehen 
sobald  wie  möglich  zu  Gehör  gebracht  werden  muss.  Da  sie  in  der, 
für  den  Schluss  nothwendigen  Dominantenharmonie  wieder  Vorkommen 
wird,  so  lassen  wir  hier  nicht  den  Dreiklang,  sondern  die  letzte  Um- 
kehrung des  Septimenaccordes  folgen,  um  dem  später  auftretenden 
Dominantdreiklange  die  nöthige  Frische  zu  sichern.  Diese  Einfüh- 
rung des  Secundaccordes  g-a-cis-e  wird  sich,  beiläufig  erwähnt,  von 
Vortheil  erweisen  für  manche  Modulationen,  in  welchen  das  dem 
A moll-Accorde  fehlende  Cis  zeitig  zu  Gehör  gebracht  werden  muss, 
und  werden  wir  in  den  betreffenden  Fällen  auf  das  vorstehende  Bei- 
spiel zurückzugreifen  uns  veranlasst  sehen.  — Was  die  übrigen  Har- 
moniefolgen, welche  in  Anwendung  gekommen,  betrifft,  können  wir 
uns  auf  früher  Gesagtes  berufen.  Doch  sei  Puristen  gegenüber  be- 
merkt, dass  die  im  zweiten  Takte  auftretenden  Quintenfolgen  D A- 
E B,  nach  Hauptmanns  Theorie  unbedenklich  zu  gestatten  sind. 


Modulation  nach  Fdur. 


No.  64. 
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Unser  vorstehender  Uebergang  bedarf,  da  er  nach  dem  Schema 
des  vorhergegangenen  gearbeitet  ward,  keiner  Auseinandersetzung. 
Dem  D moll-Sextaccorde  schliesst  sich  der  Secundaccord  auf  F in  un- 
gezwungener Weise  an  und  die  Schlussharmonien  reden  für  sich  selbst. 

Gleichwohl  lassen  wir  diesem  ein  anderes  Beispiel  folgen,  in 
welchem  die  Modulation  auf  fast  noch  natürlichere  und  jedenfalls 
raschere  Weise  bewerkstelligt  erscheint.  Dasselbe  nimmt  die  Hülfe, 
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des  dem  Amoll  verwandten  B dur-Dreiklanges,  welchen  wir  in  der 
bei  No.  59  angegebenen  Art  vermittelten,  in  Anspruch  und  mag  vor 
dem  oben  notirten  seiner  Einfachheit  halber  wol  den  Vorzug  verdienen. 


No.  65. 
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Modulationen  nach  Gdur. 

Das  einfachste  Mittel,  um  nach  Gdur  überzugehen,  finden  wir 
im  Dominant-Septimenaccorde  dieser  Tonart,  da  derselbe  durch  zwei 
Töne  (a  und  c)  mit  dem  Ausgangspunkte  verbunden,  diesem  ohne 
weiteres  nachgesetzt  werden  mag.  Lassen  wir  dann  noch  aus  rhyth- 
mischen Gründen,  (vergleiche  Beispiel  No.  61)  den  Quartsextaccord 
von  Cdur  dem  erstmaligen  Auftreten  der  angestrebten  neuen  Tbhica 
vorausgehen,  so  ergibt  sich  alles  Uebrige  von  selbst  und  gewinnt 
unser  Uebergang  folgende  Fassung: 


Eine  andere,  gleichfalls  empfehlenswerthe  Modulation  werden 
wir  bewerkstelligen,  wenn  wir  die  Anfangsharmonien  des  nach  Cdur 
führenden  Beispieles  zu  Grunde  legen: 


Die  vierte  Harmonie  desselben  (A  moll-Dreiklang)  wird  nicht  als 
müssige  Recapitulation  aufgefasst  werden  können,  da  sie  erstlich  auf 
den  schlechten  Takttheil  zu  liegen  kommt,  andrerseits  aber  anstatt 
des  Sextaccordes  auf  C,  den  man  eigentlich  erwarten  sollte,  gesetzt 
worden  ist,  der  besseren  Bassführung  wegen.  Auch  das  Beispiel 
No.  61  würde  anders  fortgeführt  uns  mühelos  nach  Gdur  leiten,  doch 
müssen  wir  um  unnöthige  Weitläufigkeiten  zu  vermeiden,  auf  die 
Ausführung  dieses  Ueberganges  verzichten.  Der  Anfänger  möge  je- 
doch hieraus  entnehmen,  wie  vielerlei  Modulations-Möglichkeiten  ge- 
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geben  sind  und  wie  verhältnissmässig  leicht  es  sich  erweisen  dürfte, 
neben  den  von  uns  notirten  Modulationen  noch  eine  Anzahl  gleich 
annehmbarer  zu  entwerfen  und  auszuarbeiten. 

Wenn  wir  hier  noch  einem  dritten  Uebergange  nach  Gdur  eine 
Besprechung  vergönnen,  so  geschieht  dies,  weil  bei  demselben  ein 
Hülfsmittel  in  Anwendung  gebracht  worden  ist,  welches  uns  eigentlich 
nach  Gmoll  führen  sollte. 


No.  68. 
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Das  im  zweiten  Accorde  auftretende  Es  scheint  auf  ein  Gmoll 
hinzuweisen  und  wird,  wie  wir  seiner  Zeit  schon  sehen  werden,  sich 
geeignet  erweisen,  den  spätem  Eintritt  dieses  Gmoll  zu  motiviren. 
Aber  nichts  hindert  uns  den  zweiten  Accord  als  Stellvertreter  der 
Moll-Unterdominante  c es  g,  welche  auch  im  G dur  Platz  findet,  auf- 
zufassen und  dem  gemäss  der,  zu  Anfang  des  zweiten  Taktes  als 
Quintsextaccord  auftretenden  Dominante,  statt  des  Moll,  den  Dur- 
Dreiklang  von  G folgen  zu  lassen.  Eine  ausführliche  Begründung 
dieser  Accordfolge  (siehe  No.  56)  findet  sich  übrigens  an  der  be- 
treffenden Stelle  zu  Ende  des  zweiten  Capitels  und  wird  der  Leser 
gebeten,  um  jedem  Missverständnisse  vorzubeugen,  das  dort  erläuterte 
nochmals  nachlesen  zu  wollen. 


Modulationen  von  Amoll  nach  entfernten  Tönen. 

In  den  vorgehenden  Beispielen  haben  wir  Uebergänge  nach  den, 
der  Amoll-Tonart  nächstliegen  den  Tonalitäten  bewerkstelligt.  Unähn- 
lich dem  von  uns  im  zweiten  Capitel  eingehaltenen  Verfahren,  wer- 
den wir  die,  noch  übrig  bleibenden  Tonarten  als  mehr  oder  minder 
entfernt  und  dem  Amoll  unverwandt  in  möglichst  gleichartiger  Weise 
zu  vermitteln  suchen.  Die  totale  Verschiedenheit  unserer  Ausgangs- 
basis rechtfertigt  genügend  eine  solche  Aenderung  der  Procedur. 
Denn  die  Moll-Tonart  befindet  sich  der  Dur-Tonart  gegenüber,  was 
Verwandtschaften  betrifft,  ebenfalls  im  Nachtheil.  Während  die  Drei- 
klänge von  E und  As  dur,  von  Es  und  Adur,  ohne  als  leitereigne 
Dreiklänge  der  Cdur-Tonika  in  einem  näheren  Verhältnisse  zu  der- 
selben zu  stehen,  dennoch  eine  mehr  oder  minder  innige  Verwandt- 
schaft mit  ihr  nicht  verläugnen  können,  finden  wir,  dass  die  im 
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nämlichen  Terzenverhältnisse  zum  Amoll  stehenden  Dreiklänge  von  Cis 
und  Fmoll,  C und  Fismoll  theils  keine  theils  eine  nur  sehr  indirekte 
Verwandtschaft  mit  jener  Tonart  besitzen,  während  Cisdur  und  Fis- 
dur als  ganz  entfernte  Tonalitäten  bereits  gar  nicht  mehr  in  Frage 
kommen  dürften.  C dur  und  F dur  aber,  welche  ebenfalls  im  Terzen- 
verhältnisse zu  Amoll  stehen,  sind  wegen  anderweitiger  näherer  Ver- 
wandtschaft, die  sie  mit  jener  Tonica  verknüpft,  in  unseren  vorstehen- 
den Beispielen  bereits  nach  Gebühr  berücksichtigt  worden. 

Wir  werden  deshalb,  gestützt  auf  die  bisher  notirten  Beispiele, 
versuchen  uns  den  noch  nicht  vermittelten  Tonalitäten  mit  Anwen- 
dung der  bereits  gefundenen  Hülfsmittel  zu  nähern  und  bestrebt  sein* 
ein  jedes  dieser  Hülfsmittel,  soweit  es  möglich  ist,  für  mehrere  Ueber- 
gänge  zugleich,  nutzbar  zu  machen. 

Wenden  wir  uns,  wie  es  nach  dem  letzt  notirten  Uebergange 
am  naturgemässesten  erscheint,  nach  Gmoll,  so  werden,  wie  bereits 
erläutert,  die  Anfangstakte  jenes  Beispieles  den  Moll-Dreiklang  ebenso 
leicht  vermitteln  wie  vorher  den  Dur-Accord. 


Modulation  nach  Gmoll. 


Eine  weitere  Begründung  der  G moll-Tonalität  durch  den  nach- 
folgenden Quartsextaccord  und  eine  Hinausschiebung  der  vollkomme- 
nen Cadenz  durch  den  vorhergehenden  Trugschluss,  wird  jedoch  aus 
Geschmacksrücksichten  geboten  sein  und  dem  ganzen  Uebergange  alle 
Absichtlichkeit  und  Steifigkeit  benehmen. 

Modulation  nach  Bdur. 

Auf  dem  früher  gefundenen  Satze  fussend,  welchem  zu  Folge 
die  nach  einer  gewissen  Tonart  führende  Modulation  auch  für  deren 
Paralleltonart  als  verwendbar  sich  erweisen  wird,  lassen  wir  hier  gleich 
die  Modulation  nach  Bdur  folgen: 
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Der  letzten  Harmonie  des  vierten  Tones  schliesst  sich  die  Do- 
minanten-Harmonie  von  B dur,  welche  wir  aus  Geschmacksrücksichten 
in  der  Gestalt  eines  Quintsextaccordes  auftreten  Hessen,  zwanglos  an, 
und  das  Uebrige  ergibt  sich  von  selbst.  Ein  mit  andern  übrigens 
schon  bekannten  Hülfsmitteln  bewerkstelligter  Uebergang  nach  dem- 
selben Tone  wird  später  unsere  Aufmerksamkeit  zu  fesseln  haben. 


Modulation  nach  Es  dur. 


No.  71. 
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Wie  vorhin  die  Dominanten -Harmonie  von  Bdur  in  Gestalt 
eines  Quintsextaccordes  auf  A,  können  wir  hier  dem  Cmoll  einen 
ebensolchen  Accord  auf  As  (als  Repräsentanten  der  Unterdominante 
von  Es)  folgen  lassen  und  dann  kurz  das  Beispiel  abschliessen. 

Es  steht  uns  aber  auch  frei,  und  dies  dürfte  vieUeicht  als  eine 
harmonische  Feinheit  zu  empfehlen  sein,  — dem  Quartsextaccorde 
auf  Gmoll  in  überraschender  Weise  die  Dominante  von  Es  dur  an- 
zureihen und  dann,  wie  unten  zu  lesen  sein  wird,  das  Beispiel  zum 
Schlüsse  führen: 

No.  72. 
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Da  die  Folge  des  Quartsextaccordes  von  Gmoll  und  des  Quint- 
sextaccordes d f as  b,  welche  beide  D zum  Basse  haben,  sich  für  unsere 
nachher  zu  fertigenden  beiden  Uebergänge  als  vortheilhaftes  Hülfs- 
mittel  erweisen  wird,  wollten  wir  dem  vorstehenden  Beispiele  einen 
Platz  in  unserem  Büchlein  gönnen. 


No.  73.  Modulation  nach  As  dur. 
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Beide  Uebergänge  sind  von  dem  letzten  nur  durch  die  Schluss- 
accorde  unterschieden  und  reden  für  sich  selbst.  Gleichwol  lassen 
wir  noch  zwei  andere,  je  nach  Asdur  und  Fmoll  leitende,  folgen, 
da  sie  uns  in  Hinsicht  auf  Melodieführung  den  Vorzug  zu  verdie- 
nen scheinen. 

No.  75.  Nach  Fmoll. 


Wie  wir  sahen,  unterscheidet  sich  vorstehende  Modulation  von 
der  unter  No.  74  notirten  nur  durch  die  Weglassung  der  sechsten  und 
siebenten  Harmonie.  Da  in  Folge  dessen  das  störende  Wiederhinauf- 
gehen  der  Melodie  nach  dem  As  und  die  daraus  sich  ergebende 
Monotonie  beseitigt  erscheint,  erkennen  wir  unserm  letzten  Beispiele 
den  Vorrang  zu  und  benutzen  dasselbige,  um  in  ähnlicher  Weise 
den  Uebergang  nach  Asdur  zu  vereinfachen. 


No.  76.  Nach  Asdur. 


Der  Dominant-Septimenaccord  auf  Es  hätte  allenfalls  auch  gleich 
dem  Gmoll- Dreiklange  nachgesetzt  werden  können,  doch  vermittelte 
der  zwischen  eingeschobene  Quartsextaccord  eine  geschmeidigere 
Stimmenführung.  Die  Folge  nachstehender  Harmonien 


wird  aber  den  Puristen  jedenfalls  unbedenklicher  erscheinen,  als  die 
von  uns,  allerdings  ebenfalls  ohne  jede  Besorgniss  oben  notirte  Fort- 
schreitung  des  Gmoll -Quartsextaccordes  nach  dem  Quintsextaccorde 
auf  d: 


Draeseke,  Modulatiouslehre. 
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Modulation  nach  Cmoll. 

Indem  wir  schliesslich  noch  den  Uebergang  nach  Cmoll  zur 
Darstellung  bringen,  verwenden  wir  zum  letzten  Male  unser  bisher 
so  ausgiebiges  Hilfsmittel. 


Dem  Trugschlüsse,  der  uns  den  Es  dur- Dreiklang  vermittelt, 
lassen  wir  die  Dominantharmonie  des  anzustrebenden  Cmoll  als  Terz- 
quartaccord  folgen  und  verzögern  dann  durch  den  eingeschobenen 
Quartsextaccord  von  Fmoll  das  erstmalige  Auftreten  der  neuen  Tonica, 
welches  somit  in  erwünschter  Weise  auf  dem  zweiten  (schlechten) 
Tacttheile  stattfindet  und  den  Schlussharmonien  die  nöthige  Frische 
sichert. 

Durch  Weglassung  zweier  (mit  Sternchen)  bezeichneter  Accorde 
kann  übrigens  unserer  Modulation  ein  schnellerer  Verlauf  gesichert 
werden,  und  würde  dieselbe  vom  dritten  Takte  an  folgendes  Aus- 
sehen erhalten: 


Wir  wenden  uns,  um  das  in  den  vorhergegangenen  Beispielen 
angewandte  Hilfsmittel  nicht  zu  missbrauchen,  der  Durchsicht  un- 
serer ersten  Modulationsexempel  (Ho.  50  — 66)  zu,  in  der  Absicht 
nach  einem  andern,  das  gleichfalls  für  mehrere  Uebergänge  verwend- 
bar erschiene,  uns  umzusehen. 

Wie  wir  uns  erinnern,  vermittelte  der  dem  Amoll  nachgesetzte 
Quintsextaccord  auf  Fis  die  Tonica  von  G dur  und  mit  ihr  eine  neue 
Ausgangs-  und  Operationsbasis.  Einmal  im  Besitze  derselben  wird 
es  leicht  sein  nach  den  verwandten  Tonarten  wie  Ddur,  Hmoll,  Hdur 
und  selbst  anscheinend  ferner  liegenden  zu  gelangen. 

Versuchen  wir  zuerst  einen  Uebergang  nach  D dur  zu  bewerk- 
stelligen, so  haben  wir  nur  der  gewonnenen  Tonica  G das  Emoll 
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und  dann  den  Quintsextaccord  auf  Cis  folgen  zu  lassen,  da  alles 
Uebrige  sieb  von  selbst  ergiebt. 


Modulation  nach  Ddur. 


Die  Einscbiebung  des  Emoll  wurde  von  uns  beliebt  um  dem 
zweiten  Quintsextaccorde  zu  Vorbereitung  zu  dienen  und  zugleich  zu 
verbindern,  dass  derselbe  ähnlich  dem  ersten  auf  einem  schlechten 
Takttheile  zu  Gehör  käme. 


Modulation  nach  Hmoll. 


Im  vorstehenden  Exempel  folgt  dem  Emoll  gleich  der  Hmoll- 
Quartsextaccord,  welcher  auf  die  neue  Tonica  hinweist,  der  wir  uns 
aber  erst  nach  Benutzung  des  hier  schön  wirkenden,  weil  anschei- 
nend nach  dem  verlassenen  Gdur  zurückweisenden  Trugschlusses 
zuwenden.  Der  dritten  Harmonie  geben  wir  durch  Aufwärtsschreiten 
der  Oberstimmen  ein  anderes  Aussehen,  um  eine  melodische  Steifheit, 
wie  sie  sonst  durch  die  Folge  von: 

a-a-g-g-fis 

sich  ergeben  haben  würde,  zu  vermeiden. 

In  dem  vorletzten  Beispiele  konnten  wir  die  melodieführende 
Stimme  gleich  zum  G abschreiten  lassen,  da  sie  auf  demselben  etwas 
länger  verweilen  sollte,  doch  würde  auch  dort  die  Führung  nach  h 
mit  folgendem  g sich  von  unzweifelhaft  eleganterer  Wirkung  erweisen. 


Modulation  nach  Hdur. 


No.  82. 
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Von  der  aus  dem  zweiten  Capitel  bekannten  Folge  zweier 
Quintsextaccorde,  deren  letzterer  das  Tongeschlecht  zu  präcisiren 
hat,  machen  wir  mit  bestem  Vortheile  hier  Gebrauch;  bitten  aber 
den  Leser,  um  in  jedem  Falle  sicher  zu  gehen,  das  über  diesen 
Gegenstand  Gesagte  nochmals  durchlesen  zu  wollen  (S.  No.  17  sammt 
den  vorangehenden  und  nachfolgenden  Bemerkungen).  Der  nach  Gis- 
moll führende  Trugschluss  erscheint  genügend  vorbereitet  durch  das 
im  zweiten  Quintsextaccorde  bereits  enthaltene  gis  und  konnte  somit 
unbedenklich  zur  Verwendung  kommen. 


Modulation  nach  Fisdur. 


No.  83, 
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Von  dem  ersten  kurzgefassten  Beispiele  ist  nach  Erläuterung 
des  vorhergehenden  keine  Erklärung  zu  verlangen;  das  zweite  hat 
unter  Anwendung  ebenfalls  sattsam  bekannter  Hilfsmittel  eine  etwas 
grössere  Ausdehnung  erhalten. 


Als  wir  nach  Dmoll  moduliren  und  das  dem  Amoll  fremde  cis 
möglichst  bald  zur  Erscheinung  bringen  wollten,  fanden  wir  in  der 
hier  nochmals  notirten  Harmonienfolge 


ein  wirksames  Hilfsmittel,  dessen  wir  uns  jetzt  zur  Bewerkstelligung 
mehrerer  Uebergänge  zu  bedienen  gedenken.  Wie  damals  nach  Dmoll, 
hätten  wir  jetzt  auch  nach  D dur  mittelst  desselben  moduliren  können, 
glaubten  aber  seiner  Zeit  der  so  bequemen  Anwendung  des  Quint- 
sextaccordes  auf  fis  mit  der  ihm  folgenden  Gdur  Tonica  zu  diesem  Be- 
hufe  den  Vorzug  geben  zu  müssen.  (Siehe  No.  62). 


Anders  verhält  es  sich  aber  wenn  wir  z.  B.  die  Tonica  von 
Adur  als  Zielpunkt  in’s  Auge  zu  fassen  haben.  Hier  wird  der  oben 
notirte  Secundaccord  auf  G,  welcher  zum  ersten  Male  die  Durterz, 
nicht  aber  den  reinen  Durdreiklang  von  A zur  Erscheinung  bringt, 
sich  als  sehr  willkommenes  Zwischenglied  erweisen. 

Modulation  nach  Adur. 


Dem  Sextaccorde  auf  d konnte  begreiflicherweise  sofort  der, 
hier  als  fünfte  Harmonie  auftretende,  Quartsextaccord  von  Adur 
folgen;  doch  glaubten  wir  mit  Einschiebung  des  Terzquartaccordes, 
welcher  nach  Belieben  fis-a-h-dis  oder  f-a-h-dis  notirt  werden 
mag,  eine  schöne  Melodieführung  erreichen  und  zugleich  dem  zweiten 
Cis  unseres  Beispieles  eine  rhythmisch  besser  wirkende  Stellung  geben 
zu  können,  indem  dieses  im  Gegensätze  zum  ersten  Cis  des  Secund- 
accordes,  — auf  den  guten  Takttheil  zu  liegen  kommt.  Was  die 
verschiedene  Notirung  des  Basses  der  vierten  Harmonie  (f  oder  fis) 
betrifft,  so  stellen  wir  die  Wahl  derselben  dem  Belieben  des  Aus- 
führenden, je  nachdem  derselbe  für  chromatische  Bassführungen  ein- 
genommen ist  oder  nicht,  anheim;  möchten  im  Allgemeinen  aber  die 
Aufmerksamkeit  auf  jenen  Terzquartaccord  hingelenkt  haben,  da,  wie 
wir  gesehen,  er  sehr  geeignet  erscheint  zu  einer  melodisch  geschmei- 
digen Einführung  des  folgenden  Quartsextaccordes. 

Die  folgenden  Beispiele  werden  dermassen  dem  vorhergehenden 
ähneln,  dass  wir  dieselben  ohne  weitere  Vorbem erkungen  hier  sofort 
notiren  wollen. 


No.  87. 
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Modulation  nach  Fismoll. 
■G&  fe  irtS! 


No.  88. 


Modulation  nach  Cismoll. 
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No.  89. 


Modulation  nach  Gismoll. 
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Ueber  die  beiden  ersten  Modulationen  ist  absolut  nichts  zu 
sagen,  was  nicht  bereits  früher  genügend  besprochen  worden  wäre; 
in  der  dritten  wird  der  überraschende  Eintritt  des  Gismoll-Quart- 
sextaccordes  frappiren,  dessen  Eintritt  hier  ohne  enharmonische  Ver- 
wechslung möglich  zu  machen  war  und  als  wirksames,  schnell  för- 
derndes Modulationsmittel  in  Folge  dessen  bereitwilligst  von  uns 
acceptirt  wurde.  Was  die  Berechtigung  der  angewandten  Harmonie- 
fortschreitung  betrifft,  so  ist  dieselbe  seiner  Zeit  gleichfalls  ausführ- 
lich besprochen  worden  und  wird  der  Leser  aufgefordert,  das  bei 
Gelegenheit  des  Ueberganges  von  Cdur  nach  Hmoll  (siehe  Beispiel 
No.  37)  Auseinandergesetzte  gefälligst  nachschlagen  zu  wollen. 

Um  die  Verschiedenartigkeit  der  Wege  zu  veranschaulichen, 
welche  besonders  bei  Uebergängen  nach  weit  entfernten  Tonarten 
uns  offen  stehen,  lassen  wir  noch  zwei  ebenfalls  empfehlenswerthe 
Modulationen  folgen,  bei  welchen  wir  uns  des  vorletzten  in  den 
Beispielen  von  No.  80  bis  84  angewandten  Hilfsmittels  bedienen. 
Dieselben  werden  nach  allem  Vorhergegangenen  dem  Leser  ohne  jede 
weitere  Erklärung  verständlich  sein. 


Modulation  nach  Fismoll. 


No.  90.  ^ ^ 
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No.  91.  Modulation  nach  Gismoll. 


Um  die  noch  übrig  bleibenden  (hauptsächlich  nach  B-Tonarten 
führenden)  Modulationen  zu  ermöglichen,  müssen  wir  uns  nach  einem 
neuen  und  letzten  Hilfsmittel  umsehen  und  begrüssen  in  der  unter 
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No.  59  notirten  Accordfolge,  ein  unserm  Zwecke  vollkommen  ent- 
sprechendes mit  Freuden.  Der  nur  durch  eine  einzige  Verbindungs- 
harmonie vom  Amoll  Dreiklange  leicht  zu  erreichende  Bdur  Quart- 
sextaccord,  wird  nämlich  eine  ganz  vortreffliche  Operationsbasis  ab- 
geben, von  welcher  aus  ein  rasches  Herbeiziehen  selbst  fernliegender 
Tonarten  (wie  Esmoll  und  Gesdur)  ohne  grosse  Schwierigkeiten 
bewerkstelligt  werden  mag.  Wir  haben  zwar  schon  vorher  eine 
durchaus  annehmbare  Modulation  nach  der  B dur  Tonart  geliefert  (siehe 
No.  70),  glauben  aber,  da  unser  neues  Hilfsmittel  hauptsächlich  auf 
diese  Tonart  hinweist,  mit  Anwendung  desselben  noch  ein  anderes 
Exempel  construiren  zu  sollen. 


Modulation  nach  Bdur. 


Die  beiden  ersten  Takte  desselben  werden  uns  für  alle  folgenden 
Uebergänge  als  nutzbringende'  Einleitung  dienen  können,  und  wird 
ihnen  nur  der  nach  Gesdur  führende  Trugschluss  anzureihen  sein, 
um  die  Tonarten  von  Des  dur,  Gesdur  und  Esmoll  zu  vermitteln. 


Modulation  nach  Des  dur. 


Die  sechste  Harmonie  (Esmoll)  wurde  eingeschoben,  um  die  als 
Quintsextaccord  auftretende  Dominantenharmonie  von  Des  dur  zwang- 
los herbeizuführen;  der  im  fünften  Takte  beliebte  Trugschluss  könnte 
nötkigenfalls  gestrichen  werden,  doch  schien  seine  Wirkung  an  ge- 
gebenem Orte  für  eine  Verwendung  desselben  zu  sprechen. 


Modulation  nach  Gesdur. 
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No.  94. 
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Modulation  nach  Esmoll. 
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No.  96. 
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Was  die  vorliegenden  Uebergänge  betrifft,  so  haben  wir  bloss 
dem  letzten  derselben  einige  Worte  beizufügen.  Es  unterscheidet 
sich  dieser  in  seinen  Anfangstakten  von  den  vorhergegangenen  Mo- 
dulationen durch  die  dritte  Harmonie,  welche  gewählt  wurde  um  das 
spätere  anzustrebende  Bmoll  durch  ein  früh  auftretendes  Ges  bereits 
voraus  ahnen  zu  lassen.  Der  nun  folgende  nach  Gesdur  führende 
Trugschluss  wirkt  dann  nicht  wie  in  den  zuerst  notirten  Beispielen 
überraschend,  sondern  will  uns  ganz  naturgemäss  erscheinen;  die  für 
eine  Befestigung  der  Bmoll  Tonart  nöthigen  Accorde  aber  werden 
ebenfalls  ohne  Schwierigkeit  angereiht  werden  können.  Wünscht  man 
übrigens  dem  Ganzen  eine  etwas  grössere  Ausdehnung  zu  geben,  so 
wird  das  etwa  in  folgender  Weise  zu  geschehen  haben: 


No.  97 


Viertes  Capitel. 

Weitere  Modulations- Hebungen.  Recapitnlation  der  durch 
Erfahrung  gewouueneu  Regeln. 


In  den  vorhergegangenen  beiden  Capiteln  haben  wir  je  von 
Cdur  und  Amoll  aus  Uebergänge  auszuarbeiten  gelernt,  nach  allen 
vierundzwanzig  Tonarten,  und  zwar  mit  Vermeidung  enharmonischer 
Verwechselungen  und  anderweitig  erleichternder  Hilfsmittel.  Es  dürfte 
deshalb  die  Vermuthung  nahe  liegen,  dass  wir  uns  nun  über  die 
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Benutzung  jener  bis  jetzt  vermiedenen  aber  keineswegs  grundsätzlich 
verschmähten  Hilfsmittel  zu  äussern  Gelegenheit  nehmen  werden. 

Gleichwohl  gedenken  wir  die  Besprechung  dieses  Gegenstandes 
uns  noch  vorzubehalten  aus  Gründen,  welche  wir  sofort  namhaft 
machen  wollen. 

Unsere  Ausgangsbasis  bildeten  bisher  die  Dreiklänge  von  Cdur 
und  Amoll  und  haben  wir  von  diesen  beiden  Punkten  aus  allerdings 
alle  erdenkbaren  Uebergänge  zu  bewerkstelligen  vermocht. 

Sollte  nun  aber  Jemand  glauben,  dass,  um  von  irgend  einem 
andern  Dur-  oder  Moll-Dreiklang  aus,  die  übrig  bleibenden  Tonarten 
zu  erreichen,  es  genüge,  — nur  unsere,  im  zweiten  und  dritten  Ca- 
pitel  notirten  Beispiele  zu  transp oniren,  so  würde  derselbe  sich 
in  soweit  gründlich  täuschen,  — als  bei  vielen  derselben  eine  Trans- 
position ohne  Verwendung  enharmonischer  Verwechslungen  nicht 
zu  bewerkstelligen  wäre.  Nach  dem  Schema  des  unter  No.  17  no- 
tirten Beispieles,  welches  von  Cdur  nach  Edur  führt,  könnten  wir 
einen  Uebergang  von  Adur  nach  Cisdur  ohne  Schwierigkeit  zur  Dar- 
stellung bringen.  Ganz  anders  aber  stellt  sich  die  Aufgabe,  wenn 
uns  als  neues  Ziel  statt  dessen  die  Desdur  Tonart  gesteckt  werden 
sollte.  Es  wäre  eine  solche  Modulation  von  Adur  nach  Desdur 
gleichbedeutend  mit  einer  solchen  von  Cdur  nach  Fesdur.  Für 
letztere  finden  wir  aber  in  den  bisher  ausgearbeiteten  Beispielen  noch 
kein  Praecedens. 

Um  daher  dem  Anfänger  eine  Anleitung  zu  geben,  wie  er  in 
solchen  durchaus  nicht  seltenen  Fällen  seiner  Aufgabe  gerecht  zu 
werden  habe,  lassen  wir  noch  einige  Beispiele  folgen,  in  welchen 
weitere  Entfernungen,  als  sie  in  den  ersten  beiden  Capiteln  uns 
zu  Gesicht  gekommen,  durchmessen  werden.  Als  Ausgangsbasis 
nehmen  wir  dabei  statt  des  Cdur  Dreiklanges  die  je  in  der  Mitte 
der  Kreuz-  und  B -Tonarten  liegenden  Dreiklänge  von  Adur  und 
Esdur  an. 

Modulationen  von  Adur  aus. 

Indem  wir  nur  solche  Uebergänge  berücksichtigen,  bei  welchen 
eine  Transposition  der  früher  notirten  unstatthaft  erscheinen  würde, 
bemerken  wir  zu  gleicher  Zeit,  dass  eine  Vollständigkeit  der  Bei- 
spiele, wie  sie  in  den  vorhergehenden  beiden  Capiteln  erreicht  wurde,  — 
anzustreben  uns  hier  nicht  in  den  Sinn  kommt.  Mit  Beschränkung 
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auf  eine  geringe  Anzahl  von  Uebergängen  glauben  wir  vielmehr 
unserer  Aufgabe  in  soweit  besser  zu  genügen,  als  der  Selbstthätig- 
keit  des  Lernenden  hierdurch  ein  grösserer  Spielraum  geboten  wird.. 

Als  Zielpunkte  fassen  wir  demnach  nur  vier  Tonarten,  (Des- 
und  Asdur,  B-  und  Fmoll)  in’s  Auge,  und  lassen  die  betreffenden 
Beispiele  unverzüglich  folgen. 


No.  98. 
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Durch  den  Trugschluss  werden  wir  schnell  nach  Fdur  gebracht; 
das  im  zweiten  Quintsextaccord  des  dritten  Taktes  auftretende  Des 
vermittelt  ein  späteres  Fmoll,  und  einmal  bei  diesem  angelangt, 
sind  alle  weiteren  Schwierigkeiten  beseitigt. 


Von  Adur  nach  Asdur. 


Vorliegendes  Beispiel  gleicht  in  seinen  ersten  vier  Takten  voll- 
kommen dem  vorhergehenden;  der  wirkungsvoll  eintretende  Secund- 
Accord  zu  Anfang  des  fünften  Taktes  bereitet,  die  Dominante  der 
neuen  Tonica  (Asdur)  in  erwünschter  Weise  vor,  und  das  folgende 
ergiebt  sich  nach  dem  Auftreten  jener  Dominante  von  selbst. 


No.  100. 


Modulation  nach  Bmoll. 
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Wir  hätten  zwar  unbedenklich  das  nach  Des  dur  führende  Bei- 
spiel (No.  98)  für  unsere  Aufgabe  benutzen  können,  da  nur  dessen 
Schlusstakte  geändert  zu  werden  brauchen,  um  uns  nach  Bmoll  zu 
leiten;  zogen  es  aber  vor,  einen  möglichst  originalen  Uebergang  zu 
liefern  und  dem  Lernenden  auf  diese  Weise  statt  eines  einzigen,  zwei 
Wege  zu  zeigen,  auf  welchen  Desdur  oder  Bmoll  je  nach  Befinden 
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zu  erreichen  sein  werden.  Im  dritten  Takte  dient  die  Umkehrung 
des  übermässigen  Quintsextaccordes  (cis-es-g-b)  dazu  den  Quartsext- 
accord  von  Gmoll  durch  eine  chromatische  Bassführung  zu  vermitteln; 
im  Anfänge  des  sechsten  Taktes  wurde  Gebrauch  gemacht  von  einem 
Hilfsmittel,  dessen  wir  weitläufig  bei  Gelegenheit  der  Modulationen, 
die  von  Amoll  nach  Gmoll,  Esdur  u.  s.  w.  führten,  gedacht  haben, 
und  den  Rest  wollen  wir  für  sich  selbst  sprechen  lassen. 

Modulation  nach  Fmoll. 


No.  101. 


In  vorstehendem  Exempel,  welches  erst  im  fünften  Takte  von  dem 
ihm  vorangegangenen  sich  unterscheidet,  ist  nichts  ins  Auge  zu  fassen, 
als  die  Folge  der  beiden  Terzquartaccorde  (10.  und  11.  Harmonie), 
welche  aus  Gründen  der  Stimmführung  die  uns  wohlbekannte  Folge 
von  Quintsextaccorden  zu  ersetzen  hatte  (siehe  No.  17),  und  von 
denen  der  letztere  durch  das  hier  zuerst  erscheinende  Des  auf  den 
Moll-Charakter  der  anzustrebenden  Tonica  F vorbereitet. 

Modulationen  von  Esdur  aus. 

Indem  wir  die  Ausgangsbasis  von  Adur  nach  Esdur  verlegen, 
werden  wir  uns  ebenfalls  nur  vier  Tonarten  (die  von  H-  und  Fis- 
dur, von  Fis-  und  Gismoll)  als  Zielpunkte  Vorbehalten. 


Modulation  nach  Hdur. 

No.  102.  , 
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Mittelst  der  bekannten  Folge  von  zwei  Quintsextaccorden  (2.  und 
3.  Harmonie)  ist  hier  der  Uebergang  nach  Ddur  (der  Dominante  von 
G)  bewerkstelligt  worden.  Das  nunmehr  leicht  zu  erreichende  Emoll 
musste  dann  als  Mittelglied  benutzt  werden,  um  in  Hdur  auszumünden; 
doch  erschien  ein  Auftreten  der  Tonica  Emoll  nicht  einmal  noth- 
wendig.  Eine  zweite  Verwendung  der  Folge  von  Quintsextaccorden 
(siehe  Takt  4)  die,  um  Monotonie  zu  vermeiden,  diesmal  eine  rhyth- 
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misch  veränderte  Stellung  erhielten,  gab  uns  die  Möglichkeit  an  die 
Hand,  die  Dominante  von  Hdur  schnell  zu  Gehör  zu  bringen  und 
nach  eingeschobenem  Quartsextaccord  von  E dur  in  der  neuen  Tonica 
zwanglos  abzuschliessen.  Sollte  die  Folge  der  Harmonien  von  D dur, 
Gdur  und  Cdur,  welche  im  Anfang  unseres  Beispiels  beliebt  wurde, 
einen  Anstoss  gewähren,  so  würde  durch  Liegenlassen  des  H im 
Basse  des  dritten  Taktes  leicht  eine  Abhilfe  zu  schaffen  sein,  und 
die  hierdurch  bewerkstelligte  Veränderung,  welche  die  Umkehrung 
eines  Nebenseptimenaccordes  zur  Erscheinung  bringt 


im  Allgemeinen  wol  als  Verbesserung  begrüsst  werden  können. 
Modulation  nach  Fis  dur. 


No.  103. 


Vorstehendes  Beispiel  gleicht  in  seinen  Anfangsharmonien  dem 
vorhergegangenen;  nach  Fixirung  der  Ddur  Tonica  wurde  sodann 
von  der  bekannten  Folge  zweier  Dominantaccorde,  und  später  im 
fünften  Takte  von  der  zweier  Quint  sextaccor  de  Gebrauch  gemacht, 
von  denen  die  erstere  das  Hmoll,  die  zweite  das  Fis  dur  zu  ver- 
mitteln hatte. 

Modulation  nach  Fismoll. 


No.  104. 


Wir  lassen  dies  Beispiel  mit  einem  Auftakte  beginnen,  um  dem 
Quartsextaccorde  von  Es  dur  eine  rhythmisch  wirkungsvollere  Stelle 
anweisen  zu  können.  Dem  später  auftretenden  Quartsextaccorde 
von  Dmoll  folgt  der  Quintsextaccord  auf  Gis  in  der  Absicht,  den 
Dominantencharacter  des  nachher  eintretenden  Adur  einigermassen 
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verschwinden  zu  lassen.  Der  Fis  moll-Accord,  welcher  im  drittletzten 
Takte  zum  ersten  Male  zur  Erscheinung  kommt,  zeigt  eine  Terzver- 
doppelung, welche  aus  Rücksichten  auf  schöne  Stimmführung  der 
Melodie  geboten  schien.  Im  Uebrigen  glauben  wir  dem  Leser  wei- 
tere Erklärungen  nicht  schuldig  zu  sein. 


Modulationen  nach  Gis  moll. 


No.  105. 
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No.  106. 


Beide  Modulationen  nach  Gis  moll  unterscheiden  sich  nur  durch 
ihre  Schlusswendungen.  Im  dritten  Takte  beim  Adur-Accorde  ange- 
langt, lassen  wir  denselben  dreimal  (in  seinen  verschiedenen  Umkeh- 
rungen) erklingen,  um  dem  Gehör  etwas  Ruhe  zu  geben,  da  die 
vorhergehende  Harmonienfolge  uns  rasch  vom  Esdur  nach  dem  Dmoll 
beförderte,  und  dieselbe  Procedur  noch  einmal  von  Adur  nach  dem 
Gis  moll  hin  Statt  zu  finden  hat.  Im  zweiten  Beispiel  wurde  eine 
Wendung  nach  der  Dominante  von  H beliebt  um  eine  Wiederholung 
der  bereits  angewandten  Harmonienfolge, 

r-fi <gj — gj— -j 

No.  107. 

wie  sie  im  ersten  Beispiel  (No.  105,  siehe  8.  und  9.  Harmonie)  sich 
findet,  zu  vermeiden.  Gleichwol  dürfte  das  erste  Beispiel  dem  an- 
dern sich  ebenbürtig  erweisen,  wo  nicht  gar  den  Vorzug  verdienen, 
da  die  neue  Tonica  Gis  moll  dort  weniger  überraschend  eingeführt 
wird  als  in  letzterem.  — 
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Modulationen  von  Fismoll  und  Fmoll  aus. 

Wir  lassen  jetzt  der  Vollständigkeit  halber  noch  einige  Modu- 
lationsexempel folgen,  deren  Ausgangsbasis  Moll -Dreiklänge  bilden 
werden.  Doch  glauben  wir  uns  hier  auf  vier  Beispiele  beschränken 
zu  können,  da  wir  annehmen  dürfen,  dass  der  Leser  von  der  genauen 
Durchsicht  aller  vorhergegangenen,  und  besonders  der  letzten  acht 
Beispiele,  so  viel  profitirt  haben  werde,  um  sich  an  diesen  vier 
folgenden  genügen  zu  lassen. 


Modulationen  von  Fismoll  nach  Asdur. 


No.  108. 


Im  Beispiele  No.  108  suchten  wir  auf  bekannte  Weise  (siehe 
das  bei  Gelegenheit  der  Beispiele  No.  69 — 78  Gesagte)  die  Emoll 
Tonart  zu  vermitteln,  von  welcher  aus  Cdur  leicht  erreichbar  schien. 
Da  ferner  Jedermann  weiss,  in  welch  inniger  Beziehung  diese  Ton- 
art zu  Asdur  steht,  so  standen  einer  schnellen  Herbeiführung  des 
letzteren  Dreiklanges  ebenfalls  keine  Hindernisse  im  Wege.  Gleich- 
wol  möchten  wir  auf  die  Einführung  des  Quartsextaccordes  von 
As  dur,  wie  sie  im  sechsten  Takte  sich  darstellt,  die  Aufmerksamkeit 
hingelenkt  haben,  da  die  hier  auftretende  Harmonienfolge  uns  in  den 
bis  jetzt  ausgearbeiteten  Beispielen  noch  nicht  entgegen  getreten  ist. 
Wir  kennen  sehr  gut  die  Anwendung  des  Trugschlusses 
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bei  welchem  die  Verdoppelung  der  Terz  im  letzten  Accorde  unver- 
meidlich erscheint,  sehen  aber  im  nachstehenden  Falle,  dass  sie 
umgangen  werden  kann,  wehh  wir  statt  des  Septimenaccordes  den 
Secundaccord  der  zweiten  Harmonie  vorausgehen  lassen. 


Es  darf  diese  Folge,  da  sie  bei  vollkommener  Begründung 
ziemlich  frappirend  wirkt,  um  so  mehr  empfohlen  werden,  als,  wie 
früher  bereits  bemerkt  wurde,  die  beim  gewöhnlichen  Trugschluss 
unvermeidliche  Terzenverdoppelung  des  letzten  Accordes  sich  dem 
energischen  Fortschreiten  der  Modulation  oft  hinderlich  erwiesen  hatte. 

Uebrigens  geben  wir  dem  letztnotirten  Beispiele  (No.  109)  den 
Vorzug,  insofern  dasselbe,  mittelst  des  schnell  eintretenden  Gdur, 
ein  früheres  Erscheinen  des  Cdur  Dreiklanges  ermöglicht,  und  wir 
von  da  aus  (diesmal  mit  Berührung  der  Cmoll-Tonica)  etwas  rascher 
wie  vorher  zum  Schlüsse  gelangen. 


Statt  nach  der  Dominante  von  Cdur  die  Tonica  zu  bringen, 
machen  wir  mittelst  der  bekannten  Folge  zweier  Quintsextaccorde 
eine  Diversion  gegen  Fmoll  hin.  Doch  kommt  an  Stelle  desselben 
der  nach  Des  dur  leitende  Trugschluss  zur  Erscheinung,  welchem  die 
Dominante  dieser  letzten  Tonart  nachfolgt.  Statt  des  nun  auftre- 
tenden Accordes  hätte  auch  der  Quintsextaccord  a-c-es-f  den  folgen- 
den B-dur  Dreiklang  vermitteln  können.  Da  wir  aber  nicht  nach 
Bdur,  sondern  nach  Esmoll  steuern,  war  ein  bald  eintretendes  Ces, 
wie  uns  die  folgende  Harmonie  dies  bietet,  erwünscht  und  wir  Hessen 
somit  dem  Dominant -Septimenaccord  auf  as  den  Quintsextaccord 
as-ces-es-f  folgen,  eine  Fortschreitung,  der  wir  bis  jetzt  noch  nicht 
begegneten  und  welche  deshalb  als  neues  Hilfsmittel  der  Aufmerk- 
samkeit des  Lesers  empfohlen  sein  soll. 


Modulation  von  Fismoll  nach  Esmoll. 


No.  111. 
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Modulation  von  Fmoll  nach  Edur. 


srg: 

cH lt^Si.~rrGy- 

— 
77 


Die  zu  Anfang  des  fünften  Taktes  eintretende  Harmonie  (eine 
Umkehrung  des  übermässigen  Quintsextaccordes)  wird  uns  allein  zu 
einer  Bemerkung  nöthigen.  Wir  lassen  dieselbe  dem  Amoll-Accorde 
folgen,  mit  welchem  sie  durch  zwei  Töne  verknüpft  ist,  geben  aber 
abweichend  von  ähnlichen  Fällen,  in  welchen  wir  c-e-g-b  notirten, 
hier  der  Orthographie,  nach  welcher  ais  zu  schreiben  ist,  den  Vor- 
zug, indem  die  Bassstimme  sich  von  a aufwärts  nach  k zu  bewegt 
Ueber  die  nutzreiche  Verwendung  der  erwähnten  Harmonie  wolle 
man  übrigens  das  bei  Gelegenheit  der  Beispiele  No.  37  und  38  Er- 
läuterte nochmals  nacklesen. 


Modulationen  von  Fmoll  nach  Fismoll. 

No.  113. 


No.  114. 
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Im  ersten  Beispiele  (No.  113),  welches  mit  dem  folgenden  die 
fünf  Anfangstakte  gemeinsam  hat,  kamen  nach  bewerkstelligter  Ein- 
führung des  G dur -Accordes  zwei  Quartsextaccorde,  nämlich  der 
von  Gdur  und  im  nächstfolgenden  Takte  der  von  Fis  moll,  zur  Ver- 
wendung. Um  einer  solchen  Häufung  gleichartiger  Harmonien  aus- 
zuweichen, versuchten  wir  im  zweiten  Beispiel  eine  vorübergehende 
Wendung  nach  Adur  zu  machen  und  von  dort  aus  mit  nur  geringer 
Verspätung  die  neue  Tonica  zu  gewinnen.  Uebrigens  dürften  beide 
Modulationen  als  gleichmässig  brauchbar  zur  Verwendung  zu  em- 
pfehlen sein. 


Dem  Lernen  Wollenden  ist  vom  Verfasser  nun  bereits  eine 
Fülle  von  Material  an  die  Hand  gegeben  worden,  und  könnte  der 
Anfänger  aufgefordert  werden  sich  selbst  zu  versuchen,  und  die  noch 
restirenden  Modulationen  entweder  vollständig,  oder  doch  wenigstens 
in  theilweiser  Auswahl,  anzufertigen. 

Praktischen  Erfahrungen  folgend,  würden  wir  jedoch  vorderhand 
eine  andere  Uebung  vorschlagen,  die,  wenn  sie  auch  an  und  für  sich 
nichts  als  eine  Bethätigung  der  Transpositionsfähigkeit  des  Eleven 
darzustellen  hätte,  uns  doch  geboten  schien,  um  all  das  bisher  Ent- 
wickelte gründlich  recapituliren  und  gewissermassen  in  Fleisch  und  Blut 
übergehen  zu  lassen. 

Wir  würden  demnach  auffordern,  all  die  von  uns  bisher  notirten 
Beispiele  zu  transponiren,  ausgenommen  jene,  bei  welchen  die 
Verwendung  der  enharmonischen  Hilfsmittel  unanwendbar  sich  er- 
weisen sollte.  Eine  solche  Uebung,  die  dem  im  Transponiren  Ge- 
wandten keineswegs  viel  Zeit  kosten  dürfte,  muss,  wenn  sie  consequent 
durchgeführt  wird,  jedenfalls  mehr  nützen,  als  ein  wenn  auch  noch 
so  aufmerksames  Studium  der  bisher  notirten  Beispiele. 

Um  allen  möglichen  Irrthümern  vorzubeugen,  lassen  wir  jedoch 
eine  Tabelle  folgen,  in  welcher  die  vorzunehmenden  Transpositionen 
der  von  uns  notirten  Beispiele  sich  niedergelegt  finden. 

Statt  von  Cdur  zu  moduliren  nach  G,  D,  A,  E,  H,  Fis,  und  F, 
B,  Es,  As,  Des,  Ges  dur,  gehen  wir  aus 

von  Gdur  nach  D,  A,  E,  H,  Fis,  Cis-  und  C,  F,  B,  Es,  As,  Des  dur 

* D * * A,  E,  H,  Fis,  Cis-  und  G,  C,  F,  B,  Es,  As  dur 

- A . * E,  H,  Fis,  Cis-  und  D,  G,  C,  F,  B,  Es  dur 

= E * = H,  Fis,  Cis-  und  A,  D,  G,  C,  F,  Bdur 

DraeseUo,  Modulatioruleln-c,  5 


66 


von  H dur  nach  Fis,  Cis-  und  E,  A,  D,  G,  C,  F dur 

* Fis  * * Cis-  und  H,  E,  A,  D,  G,  Cdur 

* F * * C,  G,  D,  A,  E,  H-  und  B,  Es,  As,  Des,  Ges,  Ces  dur 

* B * * F,  C,  G,  D,  A,  E-  und  Es,  As,  Des,  Ges,  Ces  dur 

* Es  * s B,  F,  C,  G,  D,  A-  und  As,  Des,  Ges,  Ces  dur 

* As  * * Es,  B,  F,  C,  G,  D-  und  Des,  Ges,  Ces  dur 

* Des  * * As,  Es,  B,  F,  C,  G-  und  Ges,  Ces  dur 

* Ges  * * Des,  As,  Es,  B,  F,  C-  und  Ces  dur. 

Alle  diese  Transpositionen  würden,  mit  Zugrundelegung  der  im 
zweiten  Capitel  notirten,  von  Cdur  ausgehenden  Modulationsexempel 
zu  bewerkstelligen  sein.  Doch  wurde  die  Tonart  Cis  dur,  da  sie 
jedem  Clavierspieler  im  wohltemperirten  Clavier  von  Bach  begegnen 
wird,  sowie  das  ebenfalls  vorkommende  Ces  dur  hier  unter  die  Ziel- 
punkte aufgenommen. 

Es  werden  hierauf  folgende  Transpositionen  der  nach  Mollton- 
arten führenden  Beispiele  anzufügen  sein,  indem  wir  statt  von  Cdur 
zu  moduliren  nach: 

A,  E,  H,  Fis,  Cis,  Gis-  und  D,  G,  C,  F,  B,  Esmoll,  ausgehen 
von  Gdur  nach  E,  H,  Fis,  Cis,  Gis,  Dis-  und  A,  D,  G,  C,  F,  Bmoll 

s D * 5 H,  Fis,  Cis,  Gis,  Dis-  und  E,  A,  D,  G,  C,  Fmoll 

* A * * Fis,  Cis,  Gis,  Dis-  und  H,  E,  A,  D,  G,  Cmoll 

* E * * Cis,  Gis,  Dis-  und  Fis,  H,  E,  A,  D,  Gmoll 

* H * * Gis,  Dis-  und  Cis,  Fis,  H,  E,  A,  Dmoll 

* Fis  * * Dis-  und  Gis,  Cis,  Fis,  H,  E,  Amoll 

5 F * * D,  A,  E,  H,  Fis,  Cis-  und  G,  C,  F,  B,  Es,  Asmoll 

* B * * G,  D,  A,  E,  H,  Fis-  und  C,  F,  B,  Es,  Asmoll 

* Es  * * C,  G,  D,  A,  E,  H-  und  F,  B,  Es,  Asmoll 

* As  = * F,  C,  G,  D,  A,  E-  und  B,  Es,  Asmoll 

* Des  * * B,  F,  C,  G,  D,  A-  und  Es,  Asmoll 

* Ges  * * Es,  B,  F,  C,  G,  D-  und  Asmoll. 

Wie  der  Leser  bemerkt  haben  wird,  sind  hier  auch  die  manch- 
mal anzutreffenden  Tonarten  von  Dismoll  und  Asmoll  (entsprechend 
dem  vorhin  berührten  Cis  dur  und  Ces  dur)  berücksichtigt  worden. 

Nach  Vollendung  der  vorliegenden  Arbeit  möge  denn  auch  eine 
Transposition  der  im  dritten  Capitel  notirten  Beispiele  vorgenommen 


werden. 

Statt  von  Amoll  aus  zu  moduliren  nach  C,  G,  D,  A,  E,  H,  Fis- 
und  F,  B,  Es,  As,  Des,  Ges  dur,  gehen  wir  aus: 
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von  Emoll  nach  G,  D,  A,  E,  H,  Fis,  Cis-  und  C,  F,  B,  Es,  As,  Des  dur 
0 H * * D,  A,  E,  H,  Fis,  Cis-  und  G,  C,  F,  B,  Es,  As  dur 

* Fis  * =>  A,  E,  H,  Fis,  Cis-  und  D,  G.  C,  F,  B,  Es  dur 

* Cis  * * E,  H,  Fis,  Cis-  und  A,  D,  G,  C,  F,  B dur 

* Gis  * * H,  Fis,  Cis-  und  E,  A,  D,  G,  C,  F dur 

* D * * F,  C,  G,  D,  A,  E,  H-  und  B,  Es,  As,  Des,  Ges,  Cesdur 

* G * * B,  F,  C,  G,  D,  A,  E-  und  Es,  As,  Des,  Ges,  Ces  dur 

= C * * Es,  B,  F,  C,  G,  D,  A-  und  As,  Des,  Ges,  Cesdur 

* F * * As,  Es,  B,  F,  C,  G,  D-  und  Des,  Ges,  Cesdur 

= B * * Des,  As,  Es,  B,  F,  C,  G-  und  Ges,  Cesdur 

* Es  * * Ges,  Des,  As,  Es,  B,  F,  C-  und  Ces  dur. 

Statt  ferner  von  Amoll  aus  zu  moduliren  nach  E,  H,  Fis,  Cis, 
Gis-  und  D,  G,  C,  F,  B,  Esmoll  gehen  wir  aus 
von  Emoll  nach  H,  Fis,  Cis,  Gis,  Dis-  und  A,  D,  G,  C,  F,  Bmoll 
= H - * Fis,  Cis,  Gis,  Dis-  und  E,  A,  D,  G,  C,  Fmoll 

* Fis  * * Cis,  Gis,  Dis-  und  H,  E,  A,  D,  G,  Cmoll 

* Cis  * * Gis,  Dis-  und  Fis,  H,  E,  A,  D,  Gmoll 

* Gis  * * Dis-  und  Cis,  Fis,  H,  E,  A,  Dmoll 

* D ' * A,  E,  H,  Fis,  Cis-  und  G,  C,  F,  B,  Es,  Asmoll 

* G * * D,  A,  E,  H,  Fis-  und  C,  F,  B,  Es,  Asmoll 

4 C * * G,  D,  A,  E,  H-  und  F,  B,  Es,  Asmoll 

* F * * C,  G,  D,  A,  E-  und  B,  Es,  Asmoll 

* B * 5 F,  C,  G,  D,  A-  und  Es,  Asmoll 

* Es  * = B,  F,  C,  G,  D-  und  Asmoll. 


Es  scheint  zwar,  als  ob  wir  hier  an  die  Schreibfertigkeit  des 
Lernenden  grosse  Anforderungen  stellten,  in  Wirklichkeit  dürfte  jedoch 
die  geforderte  Arbeit  sich  als  eine  durchaus  mässige  erweisen,  und 
den  im  Transponiren  bewanderten  höchstens  etwa  zwei  Nachmittage 
in  Anspruch  nehmen. 

Nach  Vollendung  all  dieser  mehr  mechanischen  Arbeiten  können 
wir  mit  einiger  Zuversicht  vom  Schüler  verlangen,  dass  er  die  noch 
restirenden  Modulationen  auf  eigene  Hand  anzufertigen  unternehme. 
Um  auch  hier  die  möglichste  Vollständigkeit  zu  erzielen,  lassen  wir 
eine  Schluss-Tabelle  folgen,  in  welcher  alle  noch  nicht  notirten  oder 
transponirten  Modulationen  namhaft  gemacht  werden  sollen. 

5* 
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Wir  können  noch  ausarbeiten  Uebergänge 
von  Gdur  nach  Gesdur  und  Esmoll 

* D * * Des,  Gesdur  und  B,  Esmoll 

= A * * Gesdur  und  Esmoll 

* E - * Es,  As,  Des,’ Gesdur  und  C,  F,  B,  Esmoll 

* H * s B,  Es,  As,  Des,  Gesdur  und  G,  C,  F,  B,  Esmoll 

* Fis  * * F,  B,  Es,  As,  Des,  Gesdur  und  D,  G,  C,  F,  B,  Esmoll 

* F * * Fisdur  und  Gismoll 

= B » * Fis,  Hdur  und  Cis,  Gismoll 

, Es  * * Edur  und  Cismoll 

= As  * * Fis,  H,  E,  Adur  und  H,  Fis,  Cis,  Gismoll 

* Des  * * Fis,  H,  E,  A,  Ddur  und  E,  H,  Fis,  Cis,  Gismoll 

* Ges  * * Fis,  H,  E,  A,  D,  Gdur  und  A,  E,  H,  Fis,  Cis,  Gis moll. 

Ferner  folgende 

von  Emoll  nach  Gesdur  und  Esmoll 

* H * = Ges,  Desdur  und  B,  Esmoll 

* Fis  * * Ges,  Desdur  und  F,  Bmoll 

* Cis  * * Ges,  Des,  As,  Esdur  und  C,  F,  B,  Esmoll 

* Gis  * * Ges,  Des,  As,  Es,  Bdur  und  G,  C,  F,  B,  Esmoll 

* D * * Fis  dur  und  Gis  moll 

* G * * H,  Fis  dur  und  Cis,  Gis  moll 

* C * * E,  H,  Fis  dur  und  Fis,  Cis,  Gis  moll 

* F * * A,  H,  Fis  dur  und  H,  Cis,  Gis  moll 

* B * * D,  A,  E,  H,  Fis  dur  und  E,  H,  Fis,  Cis,  Gis  moll 

* Es  = * G,  D,  A,  E,  H,  Fis  dur  und  A,  E,  H,  Fis,  Cis,  Gis  moll. 

Natürlich  sind  in  dieser  Schlusstabelle  nicht  namhaft  gemacht 
worden  die  zwölf  Uebergänge,  welche  im  Anfänge  dieses  Capitels 
geliefert  wurden.  Auch  sie  könnten  mit  Erfolg  vom  Schüler  trans- 
ponirt  werden,  und  mittelst  solcher  Transpositionen  noch  mehrere 
der  oben  notirten  Aufgaben  ihre  Erledigung  finden. 

Der  Lernende  wolle  z.  B.  die  Ausgangsbasis  Adur  (in  den  Ex- 
empeln  98,  99)  mit  der  von  Edur  vertauschen  und  statt,  wie  in 
No.  112  mit  Fmoll  zu  beginnen,  den  G-  oder  Cmoll-Accord  als 
Anfangsharmonie  setzen.  In  all  diesen  Fällen  werden  die  Trans- 
positionen ohne  Hindernisse  sich  bewerkstelligen  lassen,  enkarmoni- 
sche  Verwechslungen  nirgends  in  Frage  kommen. 

Eben  so  nützlich  wird  es  sich  anderseits  aber  erweisen,  wenn 
der  Schüler  von  Transpositionen  absehend,  darauf  bedacht  ist,  seine 
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jedesmalige  Aufgabe  in  selbstständiger  Weise  zu  lösen.  Eine  Re- 
capitulation  aller  der  Regeln,  welche  wir  auf  empirischem 
Wege  bis  jetzt  gefunden,  wird  den  praktischen  Arbeiten  des  Schülers 
mit  V ortheil  vorangesetzt  werden  dürfen  und  deswegen  hier  am 
Platze  erscheinen. 

Welches  sind  die  hauptsächlichsten  Regeln  die  uns  bei  unserem 
bisherigen  Verfahren  geleitet  haben? 

I.  Die  Fixirung  der  Tonart,  in  welche  wir  übergehen  wollen, 
ist  für  den  Abschluss  der  Modulation  nöthig  und  wird  erreicht 
durch  Anwendung  der  vollkommenen  Cadenz. 

Geschmacksrücksichten  werden  zu  entscheiden  haben,  ob  man 
zwischen  den  beiden  Dominanten  den  Quartsextaccord  der  Tonica 
einschieben  wird  oder  nicht,  ob  man  ferner  die  Unter  dominante  zu 
bevorzugen  hat  oder  deren  Surrogate,  den  Dreiklang  oder  Septi- 
menaccord  auf  der  zweiten  Stufe  (in  ihren  Umkehrungen  als  Sext- 
resp.  Quintsextaccord.  (Siehe  das  bei  Gelegenheit  der  Beispiele  2 und 
16  Gesagte). 

II.  Eine  der  vollkommenen  Cadenz  vorhergehende  Verwendung 
des  Trugschlusses  wird  sich  gewöhnlich  von  guter  Wirkung  erweisen, 
indem  eine  solche  die  Absicht  des  Modulirenden  verhüllt,  der  Pro- 
cedur  eine  gewisse  Eleganz,  und  dem  Eintreten  der  vollkommenen 
Cadenz  eine  angenehm  wirkende  Frische  sichert.  (Siehe  No.  6). 

Wenn  die  Trugcadenz  auf  einen  bereits  verlassenen  Ton  zurück- 
weist, so  kann  sie  für  den  Modulirenden  hinderlich  werden  und  wird 
in  diesen  Fällen  ein  Verzichtleisten  zu  empfehlen  sein.  (Siehe  No.  12). 

BI.  Da  alle  Dur-  und  Moll  dreiklänge  verschiedenartige  Bedeu- 
tungen haben  können,  je  nachdem  sie  als  Tonica,  Dominante,  Unter- 
dominante oder  Dreiklang  auf  irgend  einer  Stufe  einer  beliebigen 
Tonart  aufgefasst  werden,  so  wird  es  im  Interesse  des  Modulirenden 
liegen,  nachzuforschen,  welche  Bedeutung  ein  dem  Ausgangspunkt 
naheliegender  Dreiklang,  abgesehen  von  seiner  Beziehung,  zu  eben 
jenem  Ausgangspunkte,  noch  sonst  besitzen  und  wie  dieselbe  für  den 
Zweck  der  Modulation  zu  verwerthen  sein  möge. 

IV.  Am  wünschenswerthesten  wird  es  oft  erscheinen  einem  be- 
treffenden Accord,  der  uns  als  abhängig  von  einer  herrschenden 
Tonica  entgegen  tritt,  selbst  den  Character  der  Tonica  verleihen  zu 
können.  Als  das  einfachste  Mittel  hierzu  erweist  sich  das  noch- 
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malige  Auftreten  desselben  Dreiklanges  in  der  Gestalt  des  Quart- 
sextaccordes.  Dieser  zieht  bekanntlich  mit  einer  gewissen  Noth- 
wendigkeit  seine  Dominante  nach  sich  und  wird  durch  deren  Er- 
scheinen nachträglich  als  Tonica  gekennzeichnet.  (Siehe  No.  6.) 

Es  wird  sich  empfehlen,  den  betreffenden  Quartsextaccord  auf 
einem  sogenannten  guten  Takttheile  eintreten  zu  lassen,  da  nur  in 
diesem  Falle  derselbe  eine  steigernde  Wirkung  zu  äussern  vermag. 
(Siehe  No.  104.) 

V.  Die  Hilfsmittel,  welche  geeignet  erscheinen  weit  abliegende 
Tonarten  schnell  zu  vermitteln,  sind: 

1.  Der  übermässige  Quint  sexta  ccord,  welcher  im  Bass  eine  halbe 
Stufe  abwärts  schreitend,  zu  einem  Dur-  oder  Moll-Quartsextaccorde 
führt,  dem  Klange  nach  einem  Dominant- Septimen -Accor de  gleicht 
und  auch  dessen  Orthographie  annehmen  kann,  ohne  Beeinträchtigung 
der  oben  erwähnten  Fortschreitung.  (Siehe  die  Bemerkungen  zu  No. 
37  und  38.) 

2.  Der  Trugschluss,  welcher  statt  der  Tonica  den  Dreiklang 
der  kleinen  Sext  (in  der  Cdur  Tonart  den  Asdur  Accord)  auftreten 
lässt.  (Siehe  die  Bemerkungen  zu  No.  23  und  24.)  üeber  eine 
andere  frappirendere  Verwendung  desselben  siehe  No.  110b. 

3.  Die  Folge  zweier  Dominantseptimenaccorde,  bei  welcher  vom 
ersten  zwei  Stimmen  liegen  bleiben,  während  zwei  andere  in  chro- 
matischer Gegenbewegung  fort  schreiten.  (Siehe  die  Bemerkungen  zu 
No.  26,  27  und  28.) 

4.  Der  einem  Moll-Dreiklange  folgende  Secundaccord  mit  kleiner 
Sexte,  welcher  die  von  der  ersten  Tonica  um  eine  grosse  Secunde 
abwärts  liegende  Moll -Tonart  vorbereitet.  (Siehe  die  Bemerkungen 
zu  No.  56.)  Uebrigens  kann  dieser  Secundaccord  statt  der  Moll- 
auch die  gleichnamige  Dur-Tonart  nach  sich  ziehen. 

5.  Die  der  Moll -Tonart  eigenthümliche  Dur -Harmonie,  welche 
auf  dem  eine  kleine  Secunde  von  der  Tonica  aufwärts  liegendem 
Tone  als  Dreiklang  sich  aufbaut  (Bdur  im  Amoll)  und  von  manchen 
Theoretikern  für  eine  Alteration  des  auf  der  zweiten  Stufe  der  Scala 
befindlichen  verminderten  Dreiklanges  angesehen  wird.  (Siehe  die 
Bemerkungen  zu  No.  59.) 

TI.  Fernere  Hilfsmittel  bilden: 

1.  Der  sofortige  Eintritt  der  Dominante  jedes  Tones,  nach 
welchem  modulirt  werden  soll.  Ein  solcher  Eintritt  wird  nur  bei 
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wenig  entfernten  Tonarten  angewandt  werden  können,  oft  aber  sich 
sehr  nützlich  erweisen,  um  eine  neue  Ausgangsbasis  zu  gewinnen, 
von  der  aus  der  Uebergang  nach  der  anzustrebenden,  weit  entfernten 
Tonica  leichter  zu  bewerkstelligen  sein  dürfte. 

Man  wolle  die  Bemerkungen  zu  No.  66  nachlesen;  insbesondere 
aber  auch  das  bei  Gelegenheit  der  Modulationen  von  Cdur  nach  G- 
und  Fdur  (No.  4,  7 und  8)  im  Anfänge  des  zweiten  Capitels 
Erläuterte  dem  Gedächtnisse  wieder  einprägen. 

2.  Die  Folge  zweier  Quintsextaccorde,  bei  denen  die  Quinte 
und  Sexte  unverändert  bleibt,  während  Grundton  und  Terz  sich 
chromatisch  auf  oder  abwärts  bewegen.  Diese  Folge  erweist  sich 
nützlich  um  das  Tongeschlecht  zu  verändern,  dem  Modulirenden, 
welcher  in  einer  Moll-Tonart  sich  befindet,  den  Eintritt  in  die  gleich- 
namige Dur -Tonart  zu  erleichtern  und  vice  versa.  (Siehe  die  Be- 
merkungen zu  No.  17,  19  a und  b und  32  a,  b und  c.) 

3.  Die  Verwendung  von  einem  oder  zwei  Gliedern  jener  Kette, 
welche  sämmtliche  einer  Tonart  zugehörenden  Septimenaccorde  zur 
Erscheinung  kommen  lässt.  Siehe  die  Bemerkungen  zu  No.  47, 
48  und  49). 

4.  Die  Verwendung  des  Secundaccordes  mit  erhöhter  Quarte, 
welcher  dem  Moll -Dreiklange  zu  folgen  hat,  um  die  jenem  nicht 
eigenthümliche  grosse  Terz  baldmöglichst  auftreten  zu  lassen.  Durch 
das  Hinzufügen  der  Septime  vermeidet  der  Modulirende  den  un- 
günstigen Effect,  welchen  ein  directes  Nebeneinander  stellen  des  gleich- 
namigen Dur-  und  Moll-Dreiklanges  unstreitig  hervorbringen  würde, 
während  das  baldige  Erscheinen  der  Dur -Terz  den  Uebergang 
erleichtert  nach  den  meisten  Tönen,  in  welchen  dieselbe  als  integri- 
render  Bestandtheil  vorkommt, 

Vn.  Als  weitere  Verhaltungsregeln  fanden  wir 

1.  Dass  es  gerathen  sei,  nach  jedem  etwas  weit  führenden 
Schritte  vermittelnde  Glieder  einzuschieben,  welche  dem  Uebergangs- 
beispiele  den  nöthigen  Character  der  Ruhe  verleihen  werden;  auf 
keinen  Fall  also  mehrere  schnell  vorwärts  drängende  Hilfsmittel  ohne 
Verbindungsglieder  und  mildernde  Zwischenklänge  hinter  einander 
zur  Anwendung  zu  bringen.  (Siehe  die  Bemerkungen  nach  No.  4 
und  vor  No.  7.) 

2.  Dass  es  wünschenswerth  sei,  bei  der  Wahl  der  Hilfsmittel 
eine  angenehme  Abwechslung  walten  zu  lassen,  jedenfalls  in  einem 
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Modulationsbeispiele  das  nämliche  Hilfsmittel  nicht  mehr  als  zwei- 
mal zur  Anwendung  zu  bringen.  (Man  wolle  beispielsweise  die  Be- 
merkungen, welche  nach  No.  49  folgen,  wieder  durchlesen.) 

Im  Falle,  dass  der  Modulirende  aus  der  wiederholten  Anwen- 
dung desselben  Mittels  grossen  Vortheil  zu  ziehen  vermag,  sei  er 
darauf  bedacht,  den  sich  gleichenden  Harmoniefortschreitungen  eine 
verschiedenartige  rhythmische  Placirung  angedeihen  zu  lassen.  (Siehe 
Erläuterungen  zu  No.  61,  78,  80,  86.)  Doch  wird  man  vorziehen, 
jedem  eintretenden  Quartsextaccorde,  auch  wenn  mehrere  derselben 
in  ein  und  demselben  Beispiele  verwendet  werden  sollten,  den  soge- 
nannten guten  (accentuirten)  Takttheil  vorzubehalten. 

3.  Dass  nach  Verwendung  der  Trugschlüsse  nicht  selten  ver- 
mittelnde Harmonien  eingefügt  werden  müssen,  indem  die  Terzver- 
doppelung, welche  für  den  letzten  Accord  eines  Trugschlusses  sich 
nöthig  erweisen  wird,  oft  einer  ungezwungenen  Weiterführung  der 
einzelnen  Stimmen  Hindernisse  in  den  Weg  legt.  (Siehe  die  Anmer- 
kung nach  No.  29.) 

4.  Dass  grosse  Aufmerksamkeit  zu  fordern  ist,  um  matt  wir- 
kenden Wiederholungen  auszuweichen.  (Siehe  die  Erläuterung  zu 
No.  49.)  Sehr  oft  wird  eine  derartige  matte  Wiederholung  vermieden 
werden  können  durch  Zufügung  der  Septime  zum  Dreiklange  oder 
Liegenlassen  eines  Intervalles,  welches  in  Folge  dessen  sich  zur  Sep- 
time umgestaltet.  Bei  Gelegenheit  des  Beispieles  No.  34  ist  von 
diesen  Dingen  die  Bede  gewesen. 

5.  Dass,  um  querständige  Effecte  zu  vermeiden,  es  manchmal 
gerathen  sein  wird  die  Trugcadenz  zu  vervollkommnen,  insofern  man 
zwischen  den  Dominant -Septimenaccord  und  den  Dreiklang  der 
sechsten  Stufe  die  wirkliche  Dominante  dieses  Dreiklanges  in  der 
Gestalt  eines  Quintsextaccordes  einschiebt.  (Man  vergleiche  No.  21 
und  22  sammt  Bemerkungen). 

6.  Dass  überhaupt  auf  gute  Stimmenfortsehreitung,  insbesondere 
auf  angenehme  und  wirksame  Führung  der  Melodie  und  der  Bass- 
stimme grosse  Sorgfalt  verwendet  werden  möge. 


Wir  glauben  in  Vorstehendem  alles  recapitulirt  zu  haben,  was 
bei  Gelegenheit  der  von  uns  notirten  Beispiele  als  beachtenswerth 
erkannt  und  empfohlen  worden  ist  und  könnten  den  Schüler  nun 
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auffordern,  als  im  Besitze  der  gemachten  Erfahrungen  und  des  in 
den  bisher  gelieferten  Beispielen  niedergelegten  Materials,  sich  an 
die  Erledigung  der  noch  restirenden  Aufgaben  zu  wagen.  Dieselben 
sind  bekanntlich  in  der  letzten  Tabelle  (S.  68)  von  uns  zusammen- 
gestellt worden.  Dass  die  Anwendung  des  verminderten  Septimen- 
accordes,  des  übermässigen  Dreiklanges,  und  der  enharmonischen 
Verwechslungen  vorderhand  noch  vermieden  werden  soll,  brauchen 
wir  ebenfalls  nicht  zu  wiederholen.  Um  aber  jeder  noch  zu  befürch- 
tenden Muthlosigkeit  zu  begegnen,  lassen  wir  schliesslich  zwei  Ueber- 
gänge  folgen  in  welchen  versucht  worden  ist,  mit  Vermeidung  der 
verpönten  Erleichterungsmittel,  die  allerentferntesten  Tonarten 
in  verhältnissmässig  kurzer  Zeit  und  ohne  zu  zahlreiche  Verbindungs- 
glieder in  gegenseitige  Beziehung  zu  setzen. 


Von  Desdur  nach  Dismoll. 

No.  115. 


No.  116. 
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Fünftes  Capitel. 

Von  der  Anwendung  der  Neben-Septimenaccorde  und 
der  Vorhalte. 

Wir  kommen  jetzt  auf  Kunstmittel  zu  sprechen,  welche  uns 
helfen  werden  die  zu  liefernden  Modulationen  noch  reizvoller  zu 
gestalten. 

Von  den  Neben-Septimenaccorden  ist  seiner  Zeit  schon 
ziemlich  ausführlich  die  Rede  gewesen  (siehe  die  Erläuterungen  zu 
No.  47,  48,  49)  doch  haben  wir,  um  unsere  ersten  Uebungen  nicht 
zu  complicirt  zu  gestalten,  von  der  Verwendung  derselben  einen  nur 
mässigen  Gebrauch  gemacht.  Derselbe  kann  bedeutend  gesteigert 
werden,  wenn  wir  statt  vieler  Folgen  von  reinen  Dreiklängen  manche 
derselben  durch  Septimenaccorde  ersetzen,  und  wird  diese  Procedur 
am  einfachsten  eingeleitet  werden  durch  liegenbleibende  Stimmen 
eines  Dreiklanges,  welche  für  den  folgenden  das  Intervall  der  Sep- 
time abgeben. 

Am  deutlichsten  wird  das  Gesagte  unserem  Leser  erscheinen, 
wenn  wir  zu  gleicher  Zeit  erläuternde  Beispiele  folgen  lassen  und 
zwar  solche,  welche  sich  als  Umgestaltungen  der  in  den  ersten  Ca- 
piteln  notirten  zu  erkennen  geben. 

Wir  wählen  dafür  aus:  No.  51,  80  und  82  und  bemerken 
gleich  im  Voraus,  dass  dem  Grundsätze  zufolge,  dieselbe  Procedur 
nicht  unnöthig  zu  wiederholen,  wir  einen,  höchstens  zwei  Septimen- 
accorde im  nämlichen  Beispiele  den  früher  notirten  Accorden  sub- 
stituiren  werden. 
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❖ * 


Im  letzten  Beispiele  Hessen  wir  das  Fis  der  zweiten  Harmonie 
liegen  und  setzen  statt  der  vierten  einen  Quintsextaccord,  indem  ein 
Zurückgehen  des  D nach  dem  E im  vorliegenden  Falle  unangenehm 
berührt  haben  würde. 


No.  119.  (82.) 


* * 


Hier  wurde  das  Dis  der  ersten  Harmonie  des  vierten  Taktes 
zurückbehalten,  um  für  die  zweite  eine  Septime  abzugehen,  gleicher- 
zeit  aber  erhöhten  wir  den  Bass  dieser  Harmonie,  weil  wir  den 
folgenden  Quartsextaccord  auf  minder  harte  Weise  vorzubereiten  ge- 
dachten. Der  Schüler  wolle  ferner  die  Beispiele  No.  99  und  111 
wieder  durchlesen,  indem  hier  zweimal  von  unserem  Verfahren  Ge- 
brauch gemacht,  die  Septime  in  der  Bassstimme  vorbereitet  worden  ist. 

Auch  wolle  er  die  sämmtlichen  Beispiele  darauf  hin  ansehen, 
oh  diese  zur  Verwendung  der  Nebenseptimenaccorde  ihm  geeignet 
Vorkommen  und  sich  selbstthätig  in  der  Umgestaltung  derartiger 
Modulationen  versuchen.  Zwar  wird  die  Zahl  der  leicht  umzugestal- 
tenden Beispiele  nur  als  eine  geringe  sich  darstellen ; immerhin  aber 
seien  No.  98  und  102  namhaft  gemacht,  an  denen  der  Umgestaltende 
eine  lohnende  Aufgabe  finden  dürfte.  In  No.  98  wird,  wenn  das  C der 
dritten  Harmonie  liegen  geblieben  ist,  eine  Umwandlung  der  den 
dritten  Takt  ausfüllenden  Quintsextaccorde  in  Terzquartaccorde  er- 
folgen müssen,  welche  letztere  als  in  der  Mitte  des  Ganzen  befindlich, 
übrigens  eine  recht  angenehme  Wirkung  äussern  werden. 

Die  vierte  und  sechste  Harmonie  von  No.  102  können  beide 
leicht  Secundaccorden  Platz  machen,  indem  deren  jeder  eines  guten 
Effects  sicher  sein  wird,  wenngleich  es  rathsam  erscheinen  dürfte, 
sich  auf  die  Verwendung  nur  eines  derselben  zu  beschränken. 
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Wir  wenden  uns  nun  zu  den  Vorhalten  (Retardationen), 
welche  für  unseren  Zweck  sich  noch  ungleich  vortheilhafter  erweisen 
werden,  als  die  eben  besprochenen  Neben -Septimenaccorde.  Hatte 
deren  Verwendung  schon  den  Nutzen,  die  Beziehungen  der  Harmo- 
nien inniger  zu  gestalten,  und  die  Ueberfülle  der  Dreiklänge  zu  ver- 
meiden (die,  weil  sie  für  ebensoviel  Toniken  angesehen  werden  können, 
in  Modulationsbeispielen  nicht  zu  zahlreich  auftreten  dürfen),  — so 
wird  die  Anwendung  der  Vorhalte  geeignet  erscheinen,  alle  einiger- 
massen  scharfen  Dissonanzen  genügend  vorzubereiten,  weit- 
gehenden Fortschreitungen  den  Character  des  Gewagten,  Gewalt- 
samen zu  nehmen,  und  dem  Ganzen  den  Stempel  der  Zwanglo- 
sigkeit und  friedlichen  Ruhe  aufzudrücken.  Durch  eine  Reihe 
praktischer  Beispiele,  welche  wir  hier  folgen  lassen,  mag  die  Rich- 
tigkeit unserer  Behauptungen  bezeugt  werden. 


No.  120.  (37.) 


No.  121.  (39.) 


Im  fünften  Takte  des  letzten  Beispiels  waren  Vorhalte  nicht 
anzubringen  gewesen,  da  die  Fisdur  Harmonie  des  vorhergehenden 
Taktes  beibehalten  werden  sollte  und  die  Bassstimme,  welche  vom 
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Grandton  zur  Quinte  des  Dreiklanges  sich  zu  bewegen  hatte,  un- 
möglich retardirt  werden  konnte.  Es  wäre  im  letzten  Falle  nämlich 
ein  vollkommener  Stillstand  in  der  Fortschreitung  der  Stimmen  ein- 
getreten, der  Anfang  des  fünften  Taktes  durch  keine  einzige  Note 
markirt  worden.  Dieser  Schwierigkeit  vermochten  wir  auf  mehrere 
Arten  zu  begegnen.  Im  ersten  Falle  Hessen  wir  in  der  melodie- 
führenden Stimme  eine  Figuration  mit  Viertelnoten  statt  der  liegen- 
bleibenden Ganzen  auftreten,  im  anderen  Falle  änderten  wir  die 
Harmonienfolge  selbst,  insoweit  zwischen  dem  Quartsextaccorde  und 
seiner  Dominante,  bei  festgehaltenem  Basse  eine  Einschiebung  freier 
Mittelstimmen  versucht  wurde.  Schliesslich  könnten  wir  ohne  grosses 
Bedenken  sogar  den  ganzen  fünften  Takt  überspringen,  indem  das 
liegenbleibende  Ais  in  einer  gewissen  Weise  den  fehlenden  Quartsext- 
accord  auf  Fis  zu  remplaciren  vermag,  oder  mindestens  das  sofortige 
vollständige  Eintreten  der  Dominante  verzögert. 

Da  in  unseren  Beispielen  sehr  oft  der  Quartsextaccord  in  un- 
mittelbarer Folge  nach  dem  Dreiklange  zur  Verwendung  gebracht 
worden  ist,  und  bei  Umgestaltung  dieser  Beispiele  der  Schüler  sich 
demnach  oft  genug  in  der  Verlegenheit  befinden  wird,  an  den  betref- 
fenden Stellen  keine  Vorhalte  anbringen  zu  können,  so  schien  es  uns 
gerathen,  diesen  Punkt,  wie  wir  oben  versuchten,  etwas  ausführlicher 
zu  erörtern. 


Das  vorstehende  Beispiel  wurde  von  uns  gewählt,  weil  bei  der 
Umgestaltung  desselben  gleichfalls  mehrere  Schwierigkeiten  zu  über- 
winden waren. 


So  erwies  bereits  die  Harmoniefortschreitung  des  ersten  Taktes 
sich  spröde  gegen  die  Anwendung  der  Vorhalte,  da  mit  Ausnahme 
des  Basses  alle  Stimmen  aufwärts  steigen,  das  C der  Bassstimme 
aber  nicht  verzögert  werden  durfte,  sobald  im  Alte  das  B (die  Oc- 
tave  der  folgenden  Bassnote)  erklungen  war.  (Siehe  Beispiel  No.  123.) 
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In  diesem  Falle  erschien  es  vorteilhaft,  die  melodieführende 
Stimme  nach  der  Terz  des  ersten  Accordes  aufschlagen  zu  lassen, 
indem  von  hier  aus  die  Terz  des  zweiten  Dreiklanges  (Bdur)  in 
befriedigender  Weise  mittelst  eines  abwärts  strebenden  Vorhaltes 
erreicht  werden  konnte.  Im  fünften  Takte  konnten  wir  der  Anwen- 
dung des  aufwärts  sich  bewegenden  Vorhaltes  (cis-d)  mittelst  Ein- 
führung einer  Durchgangsnote  (g)  im  Alte  ausweichen.  Da  jedoch, 
wie  bekannt,  gerade  der  Vorhalt  des  Leite-Tones,  welcher  den  Ein- 
tritt der  Octave  verzögert,  keineswegs  unangenehm  empfunden  wird, 
so  mochte  im  vorliegenden  Falle  desselben  Anwendung  eher  zu  em- 
pfehlen als  zu  vermeiden  sein.  Geradezu  unangenehm  berühren 
dürfte  die  erste  Fassung  des  sechsten  Taktes,  indem  die  Leere, 
welche  bei  Beginn  desselben  sich  fühlbar  macht,  ebensowenig  befrie- 
digend wirken  wird,  als  die  matt  nachschlagende  Terz  B,  — andere 
Stimmen  aber  als  die  melodieführende  keineswegs  geeignet  erscheinen 
wollen,  eine  Verzögerung  zu  erleiden.  Wir  helfen  uns  in  diesem 
häufig  genug  vorkommenden  Falle  (dass  nämlich  einem  Durdreiklang 
der  parallele  Mollaccord  nachfolgt),  mit  der  Verwendung  melodischer 
Durchgangsnoten.  Im  letztnotirten  Beispiele  schoben  wir  demnach 
zwischen  f und  g ein  fis,  zwischen  b und  g in  der  Bassstimme  ein 
a ein,  sahen  uns  übrigens  genöthigt  im  vorhergehenden  Takte  von 
der  Verwendung  des  aufwärtsstrebenden  Vorhaltes  abzusehen,  indem 
ein  Zusammenklingen  von  B und  A aus  ästhetischen  Gründen  ver- 
mieden werden  muss.  Statt  cis-d  notirten  wir  daher  d-b  in  der 
melodieführenden  Stimme  und  konnten  bei  liegenbleibendem  B des 
Soprans,  dem  Bass  die  noth wendige  melodische  Fortschreitung 
gestatten. 
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No  125.  (86.) 


Der  siebente  Takt  des  letzt-notirten  Beispieles  wird  eine  ziemlich 
matte  Wirkung  äussern.  Bei  nochmaliger  Durchlesung  des  Original- 
beispieles (No.  86)  werden  wir  den  Grund  davon  in  der  uns  sattsam 
bekannten  Folge  zweier  Dominant- Septimenaccorde  finden  müssen, 
welche  als  solche  von  ausserordentlichem  Vortheil,  doch  der  Anwen- 
dung von  Vorhalten  sich  hinderlich  erweist.  Eine  Zusammenziehung 
beider  Takte  zu  einem,  wie  wir  sie  unten  folgen  lassen  wollen,  mag 
in  diesem,  wie  in  allen  ähnlichen  Fällen,  des  bedeutend  frischeren 
Effects  halber,  nachdrücklich  empfohlen  werden.  Wir  notiren  also 
anstatt  des  sechsten,  siebenten  und  achten  Taktes 


die  beiden  vorstehenden,  ohne  uns  übrigens  von  der,  einen  vermin- 
derten Septimenaccord  darstellenden  zweiten  Harmonie  beirren  zu  lassen. 
Das  Eis  des  Basses  erzeugt  hier  nämlich  keine  andere  Wirkung,  als 
die  einer  durchgehenden  Note,  und  mag  anderseits  nicht  gut  ent- 
behrt werden,  als  das  einzige  Ueberbleibsel  des  unterdrückten  Quint- 
sextaccordes  eis-gis-h-cis  (der  Dominante  von  Fismoll). 

Zum  Schlüsse  lassen  wir  noch  Variationen  der  zu  Ende  des 
vierten  Capitels  notirten  Beispiele  folgen,  als  der  ausgedehntesten, 
welche  wir  bisher  unsern  Lesern  geboten  haben; 


No.  127.  (115.) 
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Im  vorstehenden  Modulationsexempel  sind  Vorhalte  in  Anwen- 
dung gebracht  worden  in  all  den  Fällen,  wo  keine  Folge  von  Do- 
minantseptimen oder  Quintsextaccorden  statt  hatte.  Demgemäss 
wurde  im  sechsten  und  zwölften  Takte  die  aus  No.  126  bekannte 
Zusammenziehung  beliebt,  während  der  zehnte  die  betreffende  Fort- 
schreitung  des  Originals  buchstäblich  wiedergiebt,  und  im  neunten 
statt  des  nach  oben  führenden  Vorhaltes  cis-d  eine  melodische  Be- 
wegung in  der  Sopranstimme  bevorzugt  werden  konnte. 

No.  128.  (116.) 
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Wie  dem  aufmerksamen  Leser  nicht  entgangen  sein  wird,  ist 
zuvörderst  der  dritte  und  fünfte  Takt  des  Originals  (hier  der  fünfte 
und  achte)  unverändert  beibehalten  worden.  Im  neunten  Takte  des 
oben  notirten  Beispiels  (No.  128)  haben  wir  den  Vorhalt  c-b,  welcher 
sich  leicht  geboten  hätte,  vermieden,  da  im  vorliegenden  Falle  nur 
ein  Ces  als  Ritardation  angenehm  berührt  haben  würde,  die  Ein- 
führung desselben  ohne  Härte  aber  nicht  zu  bewerkstelligen  war. 
Es  musste  demnach  der  durchgehenden  Note,  welche  b und  as  ver- 
mittelt, der  Vorzug  gegeben  werden. 

Was  schliesslich  die  im  zwölften  und  fünfzehnten  Takte  auf- 
tretenden Fortschreitungen  anlangt,  so  verweisen  wir  unsere  Leser 
auf  Erläuterungen,  die  wir  bei  Gelegenheit  des  Exempels  No.  122 
gegeben  haben.  Analog  dem  in  jener  Modulation  angewandten  Ver- 
fahren, musste  auch  hier  im  elften  Takte  auf  Verwendung  der  Vor- 
halte verzichtet  werden,  um  die  nachfolgenden  Harmonien,  so  wie 
sie  notirt  wurden,  ohne  Härte  zur  Erscheinung  zu  bringen. 


Betrachten  wir  die  beiden  letzten  Beispiele  nun  noch  von  all- 
gemeineren Gesichtspunkten. 

Wie  schon  bemerkt,  sollen  die  von  uns  niedergeschriebenen 
Umgestaltungen  früherer  Exempel  den  Beweis  liefern  für  die  grossen 
Vortheile,  welche  eine  Anwendung  der  Vorhalte  dem  Modulirenden 
an  die  Hand  giebt.  Eine  Betrachtung  der  letztnotirten  Beispiele 
wird  ihrer  Reichhaltigkeit  und  räumlichen  Ausdehnung  halber  für 
diesen  Zweck  ganz  besonders  geeignet  erscheinen.  Da  wir  sehr  weite 
Entfernungen  zu  durchmessen  hatten  und  unser  Ziel  möglichst 
schnell  erreichen  wollten,  so  konnten  kühne  Schritte  nicht  erspart 
bleiben.  Alle  die  Kühnheiten  der  Original- Modulationen  erscheinen 
aber  hier  bedeutend  gemildert.  Erstlich  schon  deshalb,  weil  die  Anzahl 
der  Takte  nahezu  verdoppelt  werden  musste,  wie  denn  Beispiele  mit 
Vorhalten  immer  eine  längere  Ausdehnung  beanspruchen  wer- 
den, als  solche  ohne  dieselben  ausgearbeitete.  Das  Gdur,  welches 
in  No.  115  ziemlich  bald  nach  dem  Ausgangspunkte  Desdur  ein- 
geführt wurde,  wird  hier  erst  zwei  Takte  später  auftreten  und  in 
Folge  dessen  milder  klingen. 

Zweitens  und  hauptsächlich  aber  entkleiden  wir  durch  Anwen- 
dung der  Vorhalte  die  ganze  Harmonienfolge  des  massiven  Charakters, 

I/raeseke,  Modulationslelire.  (5 
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indem  nicht  einzelne,  fest  auf  sich  stehende,  von  einander  schroff 
sich  abhebende  Accorde,  sondern  sanft  in  einander  fliessende  Stim- 
men von  Tonart  zu  Tonart  führen.  Das  eben  erwähnte  Gdur 
kommt  z.  B.  nicht  als  solches,  sondern  als  Quart-Quint-Accord  mit 
nachfolgender  Terz  zu  Gehör,  und  da  gerade  diese  Terz  h am 
schneidendsten  von  den  vorhergegangenen  Tönen  sich  abhebt,  so  wird 
ihre  Verzögerung  natürlich  für  die  Weichheit  der  Fortschreitung  von 
grösstem  Vorth  eile  sich  erweisen. 

Es  verlieren  insbesondere  die  dissonirenden  Accorde  durch 
Verzögerung  irgend  eines  Intervalles  ihren  herben  Character,  da  sie 
in  ihrer  Totalität  uns  zu  Gehör  kommen  und  das  am  grellsten  be- 
rührende Intervall  ausgewählt  werden  kann,  um  mittelst  der  Retar- 
dation  auf  mildere  Weise  eingeführt  zu  werden.  Man  betrachte  z.  B. 
den  vierten  Takt  von  No.  125  und  vergleiche  ihn  mit  dem  zweiten 
des  Originalbeispiels,  um  zu  finden,  dass  ein  nachschlagendes  f dort 
unbedenklich  gestattet  werden  konnte,  während  es  in  No.  86  als 
mit  der  übrigen  Harmonie  gleichzeitig  auftretend,  eine  gewissermassen 
harte  Wirkung  geäussert  haben  würde. 


Indem  wir  hiermit  unsere  Erläuterungen  abschliessen,  wollen 
wir  nicht  unterlassen  den  Schüler  wie  früher  zu  selbsttätiger  Arbeit 
aufzufordern.  Er  möge  also  die  grosse  Zahl  der  noch  restirenden, 
in  den  vorangegangenen  Capiteln  verzeichneten  Modulationen  mit 
Vorhalten  zu  versehen  und  entsprechend  umzugestalten  versuchen. 

Es  wird  dann  zu  rathen  sein,  in  Nachahmung  des  von  uns 
beliebten  Verfahrens,  an  den  passenden  Stellen  das  Original  unver- 
ändert zu  lassen.  Alle  Fortschreitungen,  bei  denen  mehrere  Stimmen 
liegen  bleiben,  sowie  natürlich  Wiederholungen  derselben  Harmonie 
mögen  insonderheit  bezeichnet  werden,  als  ungeeignet  für  die  An- 
wendung von  Vorhalten.  — Die  drei  sich  folgenden  Adur-Harmo- 
nien  in  No.  105  wären  demnach  z.  B.  ohne  Aenderung  beizubehalten. 

Zum  Schlüsse  wollen  wir  hier  noch  zwei  Uebergänge  anfügen, 
aus  welchen  der  Schüler  die  Vortheile  einer  gemischten  Behandlungs- 
weise zu  erkennen  vermag.  — Es  kann  nämlich  nicht  verhehlt  wer- 
den, dass  eine  einseitige  Bevorzugung  der  Vorhalte  den  Modulationen 
hier  und  da  einen  zu  weichen,  unentschiedenen  Stempel  verleihen 
wird.  Das  Auftreten  fester,  kräftiger  Accorde  muss  in  diesen  Fällen 
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als  wünsch enswerth  bezeichnet  und  vom  Modulirenden  angestrebt 
werden.  Durch  den  Wechsel  von  vorhaltslosen  Accorden  und  re- 
tardirten  Stimmen  lässt  sich  dann  eine  Behandlungsweise  erzeugen, 
welche  wir  die  “gemischte”  nannten,  und  die  als  weniger  monoton 
den  Reiz  der  Modulation  zu  erhöhen  geeignet  ist  und  eine  Bevor- 
zugung verdienen  mag. 


No.  129.  (75.) 


Sechstes  Capitel. 

Der  verminderte  Septimen -Aceord.  Der  übermässige  Dreiklang. 
Die  enharmonischen  Verwechslungen. 

Hat  der  Lernende  nach  dem  Wunsche  und  Rathe  des  Verfas- 
sers alle  Aufgaben,  welche  in  den  vorhergegangenen  Abschnitten 
gestellt  wurden,  erledigt,  so  befindet  sich  derselbe  thatsächlich  bereits 
im  vollen  Besitze  der  Kenntnisse,  welche  zum  Moduliren  befähigen. 

Ohne  zu  Erleichterungsmitteln  zu  greifen,  welche  die  Solidität 
der  musikalischen  Aufführung  gefährden  konnten,  ist  derselbe  in  den 
Stand  gesetzt  worden,  auch  die  weitentferntesten  Tonarten  mit  ein- 
ander zu  verknüpfen. 

Von  der  Anwendung  enharmonischer  Verwechslungen  war  abge- 
sehen, weder  der  übermässige  Dreiklang  noch  der  verminderte  Sep- 
timenaccord  waren  als  zulässig  erkannt  worden.  Widmen  wir  trotz- 
dem der  Besprechung  dieser  Erleichterungsmittel  ein  ganzes  Capitel, 
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so  geschieht  dies  in  Hinblick  auf  die  ausgedehnte  Verwendung  der- 
selben, von  welcher  die  Werke  selbst  der  grössten  Meister  Zeugniss 
geben.  • . 

Der  verminderte  Septimen- Accord  wird  bei  den  soliden 
Modulationsübungen  vermieden,  weil  er  einen  äusserst  unbestimmten 
Character  bekundet  und  nicht  mit  Unrecht  als  „tonartlos”  bezeichnet 
werden  mag.  Der  unten  notirten  Harmonie  gis-h-d-f,  kann  sowol 
Amoll  und  Adur  als  Hmoll  und  Hdur,  Dmoll  und  Ddur,  Fdur 
und  nach  Befinden  sogar  Cdur  folgen,  ohne  dass  dessen  Orthogra- 
phie abgeändert  zu  werden  brauchte.  Wollten  wirFisdur  oder  Fis- 
moll folgen  lassen,  so  würde 


die  Notirung  gis-h-d-eis  vorzuziehen  sein,  sowie  die  andere  von  as- 
h-d-f  das  Cdur  und  besonders  Cmoll  besser  zu  vermitteln  geeignet 
wäre.  Gleichwol  können  wir  mit  Beibehaltung  der  ersten  Orthogra- 
phie (gis-h-d-f)  sowol  den  Doppeltonarten,  von  Fis  als  denen  von  C 
(also  den  unter  sich  weit  entferntesten)  uns  zuwenden,  ohne  zur 
Notirung  einer  enharmonischen  Verwechselung  gezwungen  zu  sein. 
Wie  der  übermässige  Quintsextaccord  oft  in  der  Orthographie  des 
Dominantseptimenaccordes  auftritt  und  der  Componist  auf  g-h-d-f. 
statt  g-h-d-eis,  einen  Hmoll  Quartsextaccord  folgen  lassen  kann, 
so  wird  auch  in  vorerwähntem  Falle  die  enharmonische  Verwechslung 
nur  eine  mentale  zu  sein,  im  Kopfe  des  Modulirenden  vorzugehen 
haben;  ohne  dass  auf  dem  Papiere  eine  Umwandlung  der  betreffenden 
Intervalle  dargelegt  werden  müsste. 

Es  wäre  also  ein  Leichtes  die  weit  entferntesten  Tonarten,  wie 
z.  B.  Cdur  und  Fismoll  mittelst  eines  einzigen  Accordes  mit  einan- 
zu  verknüpfen. 


Fragen  wir  uns  aber,  ob  wir  uns  zu  solchem  Zwecke  des 
verminderten  Septimenaccordes  bedienen  sollen,  so  kann  die  Antwort 
nicht  anders  als  negativ  ausfallen. 

Wären  wir  nämlich  der  Meinung  eine  einzige  Harmonie  ge- 
nüge, um  die  grössten  Entfernungen  zu  überbrücken,  so  brauchte 


a..  b.  c. 
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die  vorliegende  Abhandlung  nicht  geschrieben  zu  werden,  könnte  von 
einer  Modulationskunst  keine  Rede  sein.  Die  Kunst,  Tonarten  zu 
verbinden,  von  einer  in  die  andere  zu  gleiten,  besteht  eben  in  der 
sanften  Vermittelung  derselben.  Jedes  nur  einigermassen  gebildete 
Ohr  wird  aber  bei  Anhörung  des  oben  notirten  Ueberganges  peinlich 
berührt  werden  durch  den  nichts  weniger  als  sanftklingenden,  die 
Absichtlichkeit  deutlich  verkündenden  Eintritt  des  Fismoll-Sext- 
accordes. 

Gleichwohl  möge  jedoch  der  durch  solide  Vorarbeiten  streng 
geschulte  Leser  auf  die  Verwendung  des  verminderten  Septimenaccor- 
des  zu  Modulationszwecken  keineswegs  gänzlich  verzichten. 

Es  werden  nämlich  nicht  selten  Fälle  eintreten,  wo  derselbe 
substituirt  werden  kann  anderen  Accorden,  die  einen  bestimmteren 
Charakter  verrathen,  aber  an  der  betreffenden  Stelle  eine  gewisse 
Steifigkeit  der  Stimmführung  veranlassen.  Kann  für  solche  Harmo- 
nien die  in  Rede  stehende  unbestimmtere  und  geschmeidigere  mit 
Vorth  eil  verwandt  werden,  so  soll  der  Schüler  sie  nicht  verschmähen, 
weil  sie  den  verfehmten  Namen  trägt  des  „verminderten  Septimen- 
accordes”.  Beispiele,  welche  wir  hier  folgen  lassen,  werden  wie 
früher  schon,  am  ersten  das  Verständniss  des  eben  Gesagten  klar 
stellen. 

No.  133.  (74). 


Die  sechste  Harmonie  des  Originalbeispieles,  in  welchem  b statt 
h verzeichnet  steht,  dürfte  härter  klingen,  als  die  gegenwärtig 
notirte,  während  die  Fortschreitung  nach  Asdur  unverändert  bleiben 
konnte. 

Der  Quintsextaccord  zu  Anfang  des  fünften  Taktes  ist  unter- 
drückt worden,  nachdem  er  seinem  Vorgänger  das  E der  Bassstimme 
abgetreten.  Da  Asdur  bereits  zu  Gehör  gekommen,  will  das  nun 
folgende  Fmoll  keineswegs  verfrüht  erscheinen.  Doch  musste  eine 
neue  Harmonie  (der  hier  zweckmässig  verwandte  Desdur  Accord) 
eingeschoben  werden,  um  die  durch  Auslassung  des  Quintsextaccordes 
verletzte  rhythmische  Ordnung  wieder  herzustellen. 
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No.  134. 
(92.) 


Eine  Vergleichung  des  vorstehenden  mit  dem  Originalbeispiele 
zeigt  ims,  dass  der  verminderte  Septimenaccord  zweimal  die  Domi- 
nantenharmonie vertreten  hat.  Um  vom  c des  ersten  Taktes 
nach  d zu  gelangen,  Hessen  wir  ein  vermittelndes  cis,  um  vom  f des 
zweiten,  nach  dem  g des  dritten  Taktes  fortzuschreiten,  ein  fis  er- 
klingen. Die  chromatische  Erhöhung  der  betreffenden  Stimmen  ver- 
anlasste  somit  eine  Umwandlung  der  Dominantenharmonien  in  ver- 
minderte Septimenaccorde  und  letztere  kamen  gewissermassen  zufällig 
zur  Erscheinung,  veranlasst  durch  das  Streben  nach  geschmeidiger 
Stimmenführung.  Das  Originalbeispiel  wird  einen  entschiedeneren, 
festeren,  das  vorstehende  einen  unbestimmteren  aber  weicheren  Effect 
erzeugen.  Doch  möge  nicht  verschwiegen  werden,  dass  die  doppelte 
Verwendung  unserer  unentschiedenen  Harmonie  in  einem  so  kurzem 
Beispiele  schon  bedenklich  erscheinen  will  und  nur  deshalb  notirt 
wurde,  um  die  MögHchkeit  der  Harmonienverwandlung  an  zwei  Stehen 
gleichzeitig  zu  demonstriren. 

* 


No.  135.  (45.) 
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In  vorstehendem  Uebergange  kann  der  zweite  Quintsextaccord 
durch  die  verminderte  Septimenharmonie  ersetzt  werden:  wie  im  unten 
folgenden  der  erste  (h-g-d-f  im  Originalbeispiele). 


Der  Schüler  möge  nun  noch  mehrere  der  früheren  Beispiele 
durchsehen,  um  nach  Massgabe  des  oben  von  uns  Erläuterten  die 
Anwendung  der  verminderten  Septimenharmonie  zu  versuchen.  Nur 
in  seltenen  Fällen  dürfte  übrigens  eine  MögHchkeit  sich  hierzu  bieten, 
und  auch  dann  die  beliebte  Veränderung  nicht  immer  von  unzweifel- 
haftem Werthe  sich  erweisen.  Wohl  verstanden,  so  lange  von  einer 
Bezugnahme  derselben  auf  die  hier  niedergelegten  Beispiele  die 
Rede  ist. 
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Wie  wir  im  ersten  Capitel  bereits  bemerkten,  wird  die  in  Frage 
stehende  Harmonie  nämlich  von  den  grösten  Meistern  vielfach  und 
sogar  zu  Modulationszwecken  verwandt.  Wir  erinnern  an  eine  der 
erhabensten  Stellen,  welche  unsere  Literatur  aufzuweisen  hat,  — die 
Schlusstakte  des  Confutatis  aus  Mozart’s  Requiem.  Der  Meister 
benutzt  dort  den  verminderten  Septimenaccord,  um  nacheinander  die 
Dominanten  von  As,  G,  Ges  und  Fmoll  vorzubereiten,  und  von  Amoll 
ausgehend,  nach  successiver  Berührung  der  erwähnten  Tonarten,  end- 
lich in  Fdur  abzuschliessen.  Jene  vieldeutige  Harmonie  wird  also 
von  ihm  verwendet,  um  grosse  Entfernungen  zu  überbrücken;  enhar- 
monische  Verwechselungen  werden  nicht  verschmäht,  obwol  Mozart 
sich  in  streng  kirchlichem  Style  ausspricht. 


No.  137.  Holzbläser  und  Posaunen. 
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Wie  nicht  zu  leugnen,  sind  die  hier  notirten  Uebergänge  jeden- 
falls kühn  zu  nennen,  bei  aller  musikalischen  Schönheit.  Aber 
man  bemerke  wol,  dass  die  betreffende  Stelle  als  eine  eminent 
aussergewöhnliche  aufgefasst  sein  will,  und  was  Kühnheit  der  Fort- 
schreitung  betrifft,  im  ganzen  Werke  ihres  Gleichen  nicht  wieder 
findet.  Um  aussergewöhnliche  poetische  Stimmungen  zu  malen,  und 
aussergewöhnliche  Eindrücke  beim  Hörer  hervorzurufen,  bedurfte  der 
Meister  begreiflicherweise  ausserordentlicher  musikalischer  Mittel.  Die 
Worte  des  lateinischen  Textes: 

„Oro  supplex  et  acclinis 
Cor  contritum  quasi  cinis 
Gere  curam  mei  finis” 
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welche  neben  äusserster  Zerknirschung  auch  eine  hochgesteigerte 
Beklommenheit  verrathen,  begeisterten  ihn  zu  einer  aussergewöhnlichen, 
vom  übrigen  Style  des  Werkes  sich  abhehenden  Darstellungs weise. 

Es  erschien  ihm  das  Heranziehen  weit  entfernter  Tonarten  ge- 
boten und  er  verwandte,  um  die  weitgehenden  Modulationen  rasch 
zu  bewerkstelligen,  den  vieldeutigen  verminderten  Septimenaccord. 
Dieser  selbst  wurde  demnach  benutzt,  um  einer  poetischen  Idee 
zu  dienen,  welche  ihrerseits  eine  schleunige  Verknüpfung  entfernter 
Tonarten  verlangte. 

Für  uns  handelt  es  sich  nun  aber  nicht  um  Darstellung  poeti- 
scher Ideen,  sondern  um  Abfassung  praktisch  werthvoller  Uebergangs- 
beispiele. 

Wir  werden  sonach  dem  Leser  rathen,  vorläufig  Perioden,  wie 
die  citirten  zu  studiren,  aber  nicht  nachzuahmen,  und  die  Anwendung 
der  in  Rede  stehenden  Harmonie  sich  nur  dann  zu  erlauben,  wenn 
diese  zur  Geschmeidigkeit  und  guten  Factur  eines  Modulationsbei- 
spieles beitragen  wird.  Will  der  Schüler  sie  gleichwol  häufiger  ver- 
wenden, so  bitten  wir  ihn,  die  Mozart’sche  Behandlung  der  betreffenden 
Harmonie  sich  wohl  einzuprägen,  indem  die  Forts chreitung  nach  der 
Dominante  mit  Beibehaltung  des  Basses,  welcher  der  ersten  Umkeh- 
rung unseres  verminderten  Septimenaccordes  zu  eigen  gewesen, 


auch  heute  noch  äusserst  wirkungsvoll  klingen  und  in  Uebergangs- 
stellen  von  grossem  Nutzen  sich  erweisen  dürfte. 

Wenn  wir  jetzt  in  weniger  ausführlicher  Weise  des  übermäs- 
sigen Dreiklanges  gedenken,  so  geschieht  dies  aus  dem  Grunde, 
dass  seine  Verwendung  als  die  eines  selbstständigen  Accordes  eine 
seltene  zu  nennen  ist,  und  von  uns  deshalb  zum  Zwecke  der  Er- 
leichterung von  Uebergangsstudien  nicht  empfohlen  sein  soll. 

Tonartlos  wird  der  betreffende  Dreiklang  ebensogut  wie  der 
vorerwähnte  Septimenaccord  genannt  werden  können,  da  von  dem- 
selben, wenn  wir  ihn  auf  C aufbauen 
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uns  die  Wege  offen  stehen  nach  F,  A,  Edur,  A und  Gismoll;  und 
sogar  die  Dreiklänge  von  Cdur,  C und  Emoll  ihm  nachfolgen  können, 
ohne  dass  eine  Veränderung  in  der  Orthographie  seiner  Notirung 
nothgedrungen  stattfinden  müsste.  Aber  nicht  die  Fortschreitun- 
gen, welche  von  ihm  aus  erlaubt  scheinen,  sondern  das  Ausserge- 
wöhnliche  seines  eigenen  Wesens  wird  Schwierigkeiten  bieten  für 
seine  selbständige  Verwendung.  Im  Gegensatz  zu  dem  etwas  matten 
Character  des  verminderten  Septimenaccordes  erscheint  der  seinige 
als  nervös  und  überreizt.  In  Folge  dessen  begegnet  uns  diese  Har- 
monie eben  so  selten,  als  die  andere  häufig,  und  wird  ihre  Anwendung 
noch  weit  mehr  auf  poetische  Ideen  und  musikalische  Textillustra- 
tionen zurückzuführen  sein,  als  die  des  verminderten  Septimenaccordes. 
Wir  verzichten  somit  auf  seine  Verwendung,  so  lange  er  als  selb- 
ständige Harmonie  sich  darstellt,  werden  ihn  aber  gern  einführen, 
wo  dies  nicht  der  Fall  sein  sollte. 

Wie  bekannt  wird  der  übermässige  Dreiklang  von  den  meisten 
Theoretikern  als  harmonische  Alterirung  des  reinen  Dreiklanges  auf- 
gefasst, insoweit  seine  erhöhte  Quinte  die  Durchgangsnote  bildet, 
zum  nachfolgenden  Intervall  des  nun  eintretenden  Accordes, 


Wie  nützlich  eine  solche  nachschlagende  Quinte  sich  erweisen 
wird,  in  all  den  Fällen,  wo  Vorhalte  nicht,  oder  schwer  anzubringen 
sind  und  gleichwol  eine  Bewegung  in  den  Stimmen  wünschenswert!! 
erscheint,  dürfte  aus  dem  unten  folgenden  Beispiele  ersichtlich 
werden. 

No.  140. 


* •'f bp  1 5 f W | 

Man  wolle  hiermit  den  zehnten  bis  fünfzehnten  Takt  von  No. 
128  vergleichen,  zu  welchen  die  oben  notirten  Harmonien  eine  Va- 
riante bilden.  Anstatt  complicirte  Mittel  anzuwenden  (wie  es  dort 
geschehen),  um  bei  der  Folge  von  Paralleltonarten  eine  angenehme 
Stimmenbewegung  zu  erzielen,  lassen  wir  im  zweiten  Takte  unseres 


M 


etc. 
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neuen  Beispieles  nur  die  übermässige  Quinte  an  die  Stelle  der  reinen 
treten  und  somit,  vorübergehend  den  übermässigen  Dreiklang,  zur 
Erscheinung  kommen.  Auf  noch  interessantere  Weise  wird  derselbe 
im  fünften  Takte  wirken,  da  hier  die  aufwärts  steigende  Quinte  mit 
dem  Vorhalte  der  Melodie  im  Verhältnisse  der  Gegenbewegung  sich 
befindet. 

Es  ist  klar,  dass  die  in  Rede  stehende  Harmonie  auch  in  Folge 
von  abwärts  strebenden  Vorhalten  eingeführt  werden  kann,  wie  z.  B. 
bei  Gelegenheit  einer  Fortschreitung  von  Amoll  nach  Edur; 


doch  wird  die  Wirkung  keine  sonderliche  genannt  und  von  uns  des- 
halb nicht  empfohlen  werden  können. 

Indem  wir  uns  jetzt  den  enharmoni sehen  V erwechselungen 
zuzuwenden  gedenken,  kommen  wir  an  die  Besprechung  eines  weit 
wichtigeren  Gegenstandes. 

Wie  bekannt  würde  der  regelrechte  Quintenzirkel,  in  welchem 
wir  gewohnt  sind,  von  Cdur  ausgehend,  die  verschiedenen  Tonarten 
einander  folgen  zu  lassen,  — schliesslich,  falls  keine  Möglichkeit 
enharmonischer  Verwechselung  gegeben  wäre,  — bei  Hisdur  anlangen. 
Da  nun  diese  Tonart,  sowie  die  vorhergegangenen  von  Gis,  Dis,  Ais, 
Eis  dur  unpracticabel  erscheinen,  sowohl  was  Notirung  als  Verwendung 
betrifft;  und  wir  gleichzeitig  das  temperirte  System  mit  reinen  Oc- 
taven  zur  Grundlage  unserer  modernen  Musik  gemacht  haben,  so  war 
unter  Anderem  eine  Gleichstellung  von  Ges-  und  Fisdur  hiermit 
geboten. 

Wollte  man  von  Kreuz -Tonarten  nach  B- Tonarten  übergehen, 
so  konnte,  wenn  Ausgangs-  und  Zielpunkt  der  Modulation  beide 
der  Grenzscheide  Ges  oder  Fisdur,  Dis  oder  Esmoll  näher  standen, 
als  den  Tonarten  Cdur  und  Amoll,  eine  Inanspruchnahme  des  in 
Rede  stehenden  Hilfsmittels  sich  für  die  Schnelligkeit  des  zu  fertigen- 
den Ueberganges  sehr  förderlich  erweisen. 

Anstatt,  wie  wir  im  vierten  Capitel  gethan,  auf  streng  solide 
Art  von  A nach  Asdur  zu  moduliren,  konnten  wir  analog  dem  Bei- 
spiele No.  38  einen  Uebergang  nach  Gisdur  versuchen,  und  an  der 
betreffenden  Stelle,  wie  gleich  gezeigt  werden  soll,  statt  der  Kreuz- 
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Tonart  die  B-Tonart  eintreten  lassen,  um  dann  schliesslich  nicht  in 
Gis,  sondern  in  Asdur  auszumünden. 


Eine  Vergleichung  mit  der  Modulation,  welche  im  vierten  Ca- 
pitel  beide  Tonarten  zu  vermitteln  wusste,  zeigt,  dass  durch  die 
Verwendung  der  enharmonischen  Verwechselungen,  eine  Ersparniss 
von  drei  Takten  zu  erzielen  war. 

Wir  Hessen  dem  Septimenaccorde  auf  Dis,  statt  eines  fast  un- 
lesbaren  Quintsextaccordes  auf  Disis  einen  solchen  auf  E folgen 
und  vermochten  mittelst  desselben  die  Tonica  von  F,  nicht  die  un- 
gebräuchliche von  Eismoll  einzuführen. 


Uebrigens  sind,  wie  wir  bei  Anführung  des  „Confutatis”  bereits 
bemerkten,  enharmonische  Verwechselungen  selbst  im  strengen  Kir- 
chenstyle  von  Mozart  sogar  nicht  verschmäht  worden.  Ihre  von 
grossen  Meistern  beliebte  Verwendung  in  der  Orchester-  und  Kammer- 
musik, könnte  durch  Hunderte  von  Beispielen  bezeugt  werden.  Was 
endlich  die  Clavier-  und  Orgel-Literatur  anlangt,  so  ist  in  dieser,  über 
deren  Benutzung  kein  Wort  mehr  zu  verlieren,  da  gegen  dieselbe  that- 
sächlich  nicht  die  mindesten  Bedenken  geltend  gemacht  werden  können. 
Es  und  Dis,  Ges  und  Fis  werden,  sobald  sie  auf  einem  der  genannten 
Instrumente  ertönen,  durch  keinen  Klangunterschied,  wie  er  auf  den 
Streich -Instrumenten  sich  geltend  machen  würde,  ihre  verschieden- 
artige Notirung  bekunden,  denn  es  ist  ein  und  dieselbe  Taste,  durch 
deren  Niederdruck  der  in  Rede  stehende  Doppelton  erzeugt  wird. 

Wir  haben  in  der  Einleitung  bereits  darauf  hingewiesen,  dass 
die  überwiegende  Mehrzahl  der  Dilettanten,  zu  deren  Belehrung  unser 
Büchlein  beitragen  soll,  erfahrungsgemäss  aus  Clavierspielern  bestehen 
wird.  Es  unterliegt  ferner  keinem  Zweifel,  dass  die  meisten  Modu- 
lationsversuche für  Clavier  oder  Orgel  berechnet  sind  und  auf  einem 
dieser  beiden  Instrumente  zur  Ausführung  gebracht  werden  dürften. 
Wir  würden  demnach  unrecht  handeln,  wenn  wir  den  Leser  nicht 
auffordern  wollten,  sich  auf’s  Genaueste  mit  den  enharmonischen 
Verwechselungen  bekannt  zu  machen.  Dies  um  so  mehr,  als 
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acustische  und  ästhetische  Bedenken,  so  lange  von  Clavier-  und  Orgel- 
Literatur  die  Rede  ist,  wie  schon  bemerkt,  keineswegs  in  Frage 
kommen  können,  die  Ausführungs  - Schnelligkeit  der  anzufertigenden 
Uehergänge  aber  mit  Zuhilfenahme  jenes  Erleichterungsmittels,  in 
erheblicher  Weise  (wie  wir  bei  No.  142  uns  überzeugen  konnten) 
gesteigert  zu  werden  vermag. 

Als  wir  zu  Ende  des  vierten  Capitels  mehrere  Tabellen  auf- 
stellten, welche  die  sämmtlichen,  vom  Schüler  auf  dem  Wege  der 
Transposition  auszuarbeitenden  Modulationsbeispiele  zu  übersichtlicher 
Erscheinung  zu  bringen  hatten,  waren  alle  jene  Transpositionen  elimi- 
nirt  worden,  welche  mit  Hilfe  von  enharmonischen  Verwechselungen 
zu  bewerkstelligen  gewesen  wären,  oder  bei  Vermeidung  dieses  Hilfs- 
mittels in  unpracticabeln  und  ungebräuchlichen  Tonarten  abgeschlossen 
haben  würden. 

Just  diese  bei  Seite  gelassenen  Uebergänge  würden  jetzt  vom 
Schüler  nach  allen  übrigen  Tönen  zu  übertragen  sein.  Immerwährend 
genöthigt  von  B-Tonarten  nach  den  Kreuz-Tonarten  und  vice  versa  sich 
zu  bewegen,  wird  er  mittelst  dieser,  wenngleich  etwas  mechanischen 
Transpositions -Arbeiten,  doch  mit  seinem  Gegenstände  gründlich 
vertraut  zu  werden  Gelegenheit  haben  und  eine  Menge  von  Fällen 
seiner  Anschauung  vermitteln  können,  an  welche  sonst  vielleicht  kaum 
von  ihm  gedacht  worden  wäre. 

Um  jeder  möglichen  Unklarheit  vorzubeugen,  lassen  wir  nicht 
allein  die  erwähnte  Supplement -Tabelle  hier  folgen,  sondern  fügen 
derselben  auch  einige  von  uns  gearbeitete  Transpositionen  früherer 
Uebergänge  bei,  welche  den  Ausarbeitungen  des  Schülers  einen 
Anhaltepunkt  gewähren  mögen. 

Transpositions  - Tabelle. 

Statt  von  Cdur  aus  zu  moduliren  nach 

Fisdur,  Hdur,  Edur,  Adur,  Ddur,  Gdur, 

gehen  wir  aus 


von  Gdur 

nach 

Des  * 

Ges  * 

— 

— 

— 

— 

* D * 

* 

As  * 

Des  = 

Ges  * 

— 

— 

— 

* A » 

Es  - 

As  * 

Des  * 

Ges  * 

— 

— 

* E * 

* 

B * 

Es  * 

As  . 

Des  * 

Ges  * 

— 

= H = 

* 

F * 

B . 

Es  * 

As  * 

Des  * 

Ges  * 

* Fis  . 

* 

C * 

F * 

B = 

Es  . 

As  * 

Des  * 
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Statt  von  Cdur  aus-  zu  moduliren  nach 


Ges  dur,  Desdur, 

gehen  wir  aus 

von  F dur  nach  H * Fis  * 

, As  dur,  Es  dur, 

Bdur, 

Fdur, 

• B . 

* E 

* H - 

Fis  * — 

— 

— 

* Es  - 

* A 

- E . 

H . Fis  . 

— 

— 

. As  * 

- D 

. A - 

E * H - 

Fis  * 

— 

* Des  * 

- G 

■ D - 

A . E 

H * 

Fis  . 

* Ges  * 

- c 

? G * 

D . A . 

E . 

H . 

Statt  von  Cdur  aus  zu  moduliren  nach 

Gismoll,  Cismoll,  Fis  moll,  Hmoll, 

gehen  wir  aus 

von  Gdur  nach  Es  * — — — 

Emoll, 

Amoll. 

* D •. 

• B 

* Es  . 

— — 

— 

— 

- A . 

= F 

■ B . 

Es  * — 

— 

— 

* E * 

* C 

. F . 

B . Es  - 

— 

— 

■ H * 

* G 

* C * 

F . B . 

Es  . 

— 

* Fis  - 

. D 

- G * 

C - F . 

B - 

Es  - 

Statt  von  Cdur  aus  zu  moduliren  nach 

Esmoll,  Bmoll,  Fmoll,  Cmoll, 

gehen  wir  aus 

von  F dur  nach  Gis  * — — — 

Gmoll, 

D moll. 

■ B . 

* Cis 

- Gis  - 

— . — 

— 

— 

- Es  . 

* Fis 

- Cis  * 

Gis  s — 

— 

— 

. A . 

* H 

* Fis  * 

Cis  * Gis  * 

— 

— 

* Des  * 

- E 

* H . 

Fis  * Cis  * 

Gis  * 

— 

- Ges  * 

* A 

E * 

H . Fis  * 

Cis  * 

Gis  * 

Anstatt 

ferner  zu 

moduliren  von 

Amoll 

nach 

Fis  dur, 

gehen  wir  aus 

Hdur, 

E dur, 

Adur, 

Ddur, 

G dur. 

von  E moll  nach  Des  * 

Ges  * 

— • 

— 

— 

— 

* H « 

As  * 

Des  * 

Ges  * 

— 

— 

— 

* Fis  * 

Es  * 

As  * 

Des  * 

Ges  * 

— 

— 

* Cis  * * 

B - 

Es  . 

As  4 

Des  * 

Ges  * 

— 

* Gis  * 

F * 

B * 

Es  . 

As  * 

Des  = 

Ges  - 
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Statt  von  Amoll  aus  zu  moduliren  nach 


Gesdur,Desdur,Asdur,  Esdur,  Bdur,  Fdur  Cdur 


gehen  wir  aus 

von  D moll  nach  H * Fis  * 

— 

— — 

— 

— 

* G * * 

E - H . 

Fis  . 

— — 

— 

— . 

. C . * 

A * E . 

H - Fis  * — 

— 

— 

* F = 

D - A . 

E = H 

* Fis 

= 

— 

* B * 

G . . D * 

A * E 

. H 

= Fis  * 

— 

. Es  * 

C 4 G * 

D * A 

* E 

- H f 

Fis  * 

Statt  von 

Amoll  aus  zu 

moduliren 

nach 

Gis  moll,  Cis  moll,  Fis  moll,  Hmoll,  Emoll, 

gehen  wir  aus 

von  E moll  nach  Es  * 

— 

— 

* H * 

. B * 

Es  * 

— 

* Fis  * 

* F . 

B Es  * 

* Cis  * 

* c * 

F . B 

- Es 

* 

* Gis  * 

* G - 

C * F 

- B 

Es 

Statt  schliesslich  zu  moduliren  von 

Amoll  aus  nach  Es  moll,  Bmoll,  Fmoll, 

Cmoll, 

Gmoll, 

D moll, 

gehen  wir  aus 

von  D moll  nach  Gis  * — 

— 

— 

— 

— 

* G * 

Cis  * Gis 

* — 

— 

— 

— 

* C = 

Fis  * Cis 

= Gis  * 

— 

— 

— 

* F * 

H * Fis 

* Cis  * 

Gis  *> 

— 

— 

. B . 

E . H 

Fis  * 

Cis  * 

Gis  - 

— 

- Es  . 

A * ' E 

H - 

Fis  - 

Cis  - 

Gis  * 

Von  den  hier  aufgezählten  Transpositionen  ist  eine  bereits  aus- 
gearbeitet, und  dem  Leser  mitgetheilt  worden. 

Wir  haben  gesehen,  dass  der  mit  Benutzung  der  enharmonischen 
Verwechselungen  gelieferte  Uebergang,  welcher  Adur  und  Asdur  ver- 
bindet, sich  von  dem  früher  notirten  durch  seine  grössere  Kürze 
unterscheidet. 

Drei  andere  Transpositionen,  welche  hier  zur  Anleitung  des 
Lesers  nachfolgcn  sollen,  mögen  ebenfalls  mit  den  betreffenden  Bei- 
spielen des  vierten  Capitols  verglichen  werden. 
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Modulation  von  Fismoll  nach  Asdur. 


No.  143.  (108.) 


Modulation  von  Fmoll  nach  Edur. 


No.  144.  (112.) 


ES 


wi 5t  P— ^ I 5t  & 


Modulation  von  Esdur  nach  Fismoll. 


No.  145. 


P s #3  ^ # #3 

In  den  Beispielen  108,  112  und  104  waren  Uebergänge  gelie- 
fert worden,  welche,  gleich  den  drei  vorstehend  notirten,  dieselben 
Tonarten  mit  einander  zu  verknüpfen  hatten.  Aber  während  wir 
dort  je  9,  9 und  7^  Takte  zur  Ueberleitung  bedurften,  haben  wir 
diesmal  in  je  6,  7 und  5 Takten  unserer  Aufgabe  entsprochen.  Die 
grössere  Schnelligkeit  des  letzteren  Verfahrens  ist  damit 
zweifellos  erwiesen. 

Unsere  vier  Transpositionsbeispiele  werden  hoffentlich  genügen, 
um  eine  Richtschnur  abzugeben  für  die  übrigen,  welche  vom  Schüler 
noch  ausgearbeitet  werden  sollen ; doch  müssen  wir  uns  über 
die  Notirungsweise  vorher  etwas  genauer  auslassen,  weil  dieselbe 
auf  das  mehr  oder  minder  gute  Aussehen  der  betreffenden  Beispiele 
entschiedenen  Einfluss  haben  wird.  — Es  handelt  sich  nämlich 
darum,  zu  wissen,  an  welcher  Stelle  die  enharmonische  Verwechselung 
einzutreten  hat,  da  fast  in  jedem  Uebergänge  die  Wahl  zwischen 
zwei,  oder  mehreren  hierzu  geeigneten  Accorden  frei  sein  wird.  Auch 
die  vorstehenden  Beispiele  hätten  in  verschiedenartiger  Weise  notirt 
werden  können,  aber  nicht  in  gleich  zulässiger,  indem  nicht  allein 
das  Ohr,  auch  das  Auge  verlangen  kann,  berücksichtigt  zu  werden. 


(104.) 
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Dass  Beispiele,  in  welchen  enkarmonische  Hilfsmittel  vermieden 
sind,  verständlicher  auf  dem  Papiere  sich  ausnehmen  werden,  als 
solche,  in  denen  man  jene  verwendet  hat,  bedarf  keines  Beweises. 
Muss  doch  der  Leser  stets  an  dem  Punkte,  wo  die  Kreuze  an  Stelle 
der  B’s  treten  (oder  umgekehrt)  einen  Halt  machen  und  in  Gedanken 
den  Accord,  bei  welchem  der  Wechsel  eintritt,  doppelt  geschrieben 
sich  vorstellen.  Gleichwohl  wird  man  Beispiele  auffinden  können,  die 
eine  verhältnissmässig  geringe  Lese-Schwierigkeit  bieten  werden,  da- 
gegen andere,  welche  durch  ein  übermässig  confuses  Aussehen  das 
Auge  in  Verwirrung  setzen  können.  Um  durch  Exempel  unsere  Be- 
hauptung zu  bekräftigen,  stellen  wir  folgende  vollkommen  gleich- 
tönende Fortschreitungen  neben  einander. 


a.  b. 


Die  erste  derselben  wird  das  Auge  unendlich  mehr  stören,  als 
die  zweite,  und  gleichwol  auf  dem  Clavier  vorgetragen  dieselbe 
Wirkung  äussern.  Suchen  wir  den  Grund  für  diese  Wahrnehmung, 
so  ist  er  leicht  zu  finden  in  der  grossen  Differenz,  welche  zwischen 
dem  acustischen  und  dem  optischen  Effecte  sich  geltend  macht.  Ces-Ais 
erscheint  dem  Auge  auf  dem  Papiere  ebenso  als  eine  Terz,  wie  Eses-Cis, 
während  das  Ohr  die  Fortschreitung  einer  Meinen  Secunde  vernimmt, 
unter  allen  die  hörbar  geringste.  Entweder  müsste  nun  das  Ohr 
oder  das  Auge  befriedigt  werden,  durch  etwas  der  betreffenden  Wahr- 
nehmung Nahekommenderes.  H-B  und  D-Des  sind  dagegen  auf  der- 
selben Linie  notirt,  also  noch  näher  zusammengerückt,  als  kleine 
Secunden  in  der  Schrift  sich  darstellen  würden  und  erfüllen  somit 
die  Forderung,  etwas  der  Klangwirkung  nahezu  Entsprechendes  dem 
Auge  darzubieten,  weit  besser,  als  jene  Pseudo-Terzen. 

Als  Regel  werden  wir  demnach  für  unser  Verhalten  hinstellen 
können,  dass  es  wüns chens werth  erscheine,  eine  möglichste  Con- 
gruenz  anzustreben  zwischen  dem  acustischen  und  optischen  Effecte 
der  sich  folgenden  enharmonischen  Fortschreitungen. 

Um  eine  solche  Congruenz  herzustellen,  wird  man  gut  thun, 
Accorde  auszuwählen,  welche  mehrere  Intervalle  gemeinsam  haben, 
während  die  andern  sich  nur  chromatisch  fortschreitend  bewegen. 
Wir  erinnern  hier  an  die  bekannte  Folge  von  Quintsextaccorden, 
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deren  eine  im  Beispiele  No.  143  von  uns  zum  Wechsel  der  Vor- 
zeichnungen  benutzt  worden  ist. 


No.  147. 

Auch  Dominantseptimen -Accordfolgen,  wie  wir  solche  vielfach 
früher  verwandten,  würden  häufig  zu  berücksichtigen  sein. 

a.  b.  c.  d. 

No.  148. 


Der  Uebergang  von  den  Kreuz-  nach  den  B-Tonarten  wird  sich 
leichter  zu  Papier  bringen  lassen,  als  der  gegenth eilige.  Zeuge  davon 
ist  unser  oben  notirtes  Doppelbeispiel  (No.  146),  welches  im  einen 
Falle  die  verminderte  Secunde,  im  anderen  die  als  acustisch  beabsich- 
tigtes Intervall  nirgends  vorkommende  doppelt  verminderte  Terz 
zu  Anschauung  bringt.  Um  den  Gefahren  einer  sinnverwirrenden 
Schrift  zu  begegnen,  wollen  wir  dann  gerathen  haben,  den  Wechsel 
eintreten  zu  lassen  bei  einem  Accorde,  der  höher  (nicht  niedriger) 
notirt  ist,  als  sein  Vorgänger.  Folgende  Fortschreitung 


möchte  jedenfalls  bedeutend  leichter  zu  lesen  sein,  als  die  nach- 
stehende: 


Schliesslich  lassen  wir  noch  Varianten  der  Takte  folgen,  welche 
in  den  letztgebotenen  Beispielen  die  enharmonischen  Verwechselungen 
enthielten.  Dem  intelligenten  Leser  wird  es  nicht  entgehen,  dass 
gegenüber  der  unten  folgenden  Schreibart,  die  früher  beliebte  von 
uns  bevorzugt  zu  werden  beanspruchen  durfte. 

No.  151. 

Variante  zu  No.  143. 


Draeseke,  Modulationslehre. 
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No.  152. 

Variante  zu  No.  144. 


No.  153. 

Variante  zu  No.  145. 


bb^  0 


Wenn  übrigens  nur  die  Satzweise  für  Clavier  und  Orgel  im 
Auge  behalten  wird,  so  braucht  bei  der  grossen  Leseleichtigkeit, 
welche  heutzutage  fast  allen,  diese  Instrumente  Behandelnden  zu  eigen 
ist,  eine  zu  weit  gehende  Rücksichtnahme  nicht  gefordert  zu  werden. 
Anders  verhält  es  sich  dagegen  mit  der  für  Orchester  berechneten 
Notirung.  Hier  wird  aus  acustischen  Gründen  Vorsicht  geboten  sein, 
und  eine  doppelte  Setzung  derselben  Harmonie  rathsam  erscheinen, 
wo  irgend  die  Zeit,  welche  für  diese  vom  Componisten  in  Anspruch 
genommen  wird,  es  zulässt.  Hauptsächlich  auf  unserer  Forderung 
bestehen  müssen  wir  in  dem  Falle,  dass  der  Componist  die  Streich- 
instrumente mit  der  Ausführung  der  betreffenden  enharmonischen 
Accordfolge  betrauen  will.  Denn  gerade  diese  lassen  einen,  selbst 
für  weniger  feine  Ohren,  empfindlichen  Unterschied  zwischen  Ges- 
und Fisdur  bemerken  und  werden  deshalb  immer  mit  Vorsicht  zu 
behandeln  sein.  Statt  wie  in  No.  143  geschehen,  die  beiden  Quint- 
sextaccorde  mit  verschiedener  Schrift  sich  folgen  zu  lassen,  würde 
demnach  vorzuziehen  sein,  sie  in  unten  folgender  Weise  zu  notiren: 


Dabei  könnte  das  E,  da  eine  Umwandlung  in  Fes  eher  störend 
als  nutzbringend  sich  erweisen  dürfte,  und  allenfalls  auch  das  chro- 
matisch aufstrebende  Cis  des  Basses  unverändert  gelassen  werden. 
Nicht  zu  billigen,  weil  jedenfalls  der  reinen  Klangwirkung  schädlich, 
ist  die  folgende  Satzweise,  in  welcher  eine  Stimme  bereits  in  Ges- 
dur  geschrieben  ward,  während  die  anderen  noch  die  Schreibweise 
mit  Kreuzen  beibehalten  haben. 


rrTFjf-©’ — -1 — — i 


No.  155. 
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In  einem  solchen  (wie  uns  bekannt  sehr  häufig  vorkommenden) 
Falle  würde  dann  die  Bassstimme  cis-des  notirt,  und  beide  Noten 
mit  einem  Bindestriche  versehen  werden  müssen. 

Es  bleibt  dem  Componisten  aber  auch  noch  die  Möglichkeit, 
die  enharmonischen  Verwechselungen  in  die  Partie  der  Bläser  zu 
legen,  und  bitten  wir  dann  die  Blechinstrumente,  und  von  den  übri- 
gen Instrumenten  die  Clarinetten  bevorzugen  zu  wollen.  Auch  mag 
beiläufig  noch  erwähnt  werden,  dass  grosse  Meister  hauptsächlich  in 
der  Kammermusik  sich  mit  Vorliebe  des  vortrefflichen  Mittels  bedient 
haben,  enhannonische  Verwechselungen  durch  Festhalten  einer  einzigen 
Stimme,  mit  zeitweiligem  Aufhörenlassen  der  anderen,  zu  mildern 
und  möchten  wir  nicht  versäumen,  durch  Beifügung  einer  neuen  Va- 
riante zu  No.  144  dem  Leser  ein  veranschaulichendes  Beispiel  zu  liefern. 


No.  156. 

Variante  zu  No.  144. 


etc. 


Schliesslich  soll  noch  darauf  hingewiesen  werden,  dass  abgese- 
hen von  den  früher  gearbeiteten  Uebergängen,  welche  der  Schüler 
nach  Anleitung  der  letzten  Tabelle  zu  transponiren  beauftragt  wurde, 
— auch  neue,  vollkommen  freierfundene  Beispiele  zu  fertigen,  ange- 
rathen  wird.  Indem  wir  geflissentlich  die  Anwendung  der  enharmo- 
nischen Mittel  ehemals  bei  Seite  Hessen,  verschmähten  wir  natürlicher 
Weise  zu  gleicher  Zeit  Combinationen,  welche  sich  jetzt  bieten  und 
in  mannigfachen  Fällen  sehr  vorteilhaft  erweisen  werden. 

So  können  wir  z.  B.  die  Modulation  von  Amoll  nach  Esmoll 
auf  folgende  Weise  gestalten: 


No.  157. 


oder  von  Gismoll  nach  Bmoll  auf  nachstehende  Weise  überleiten: 
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Andere  Uebergänge  mag  der  Schüler  nach  eigener  Auswahl  und 
gestützt  auf  die  bisher  gemachten  Erfahrungen,  selbstthätig  ausführen. 
Er  wolle  dabei  der  Retardationen  oder  Vorhalte  nicht  gänzlich 
vergessen,  welche,  da  sie  mildernd  auf  die  Uebergänge  einwirken, 
ganz  besonders  empfohlen  sein  sollen.  Ein  letztes  Beispiel,  in  welchem 
wir  sie  zur  Verwendung  bringen,  mag  unser  Capitel  beschliessen. 


No.  159. 


; " s* 
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Siebentes  Capitel. 

Die  Vexir-Modulatioiien. 


Wir  haben  mit  dem  Vorstehenden  eigentlich  unsern  Gegenstand 
erschöpft  und  lassen  hier  nur  noch  ein  kleines  Luxus  - Capitel,  wel- 
ches die  Vexir-Modulationen  behandeln  soll,  nachfolgen.  Bekanntlich 
blieb  bei  all  den  Uebergängen,  die  wir  bisher  gearbeitet,  ein  mög- 
lichst schnelles  Erreichen  des  Zielpunktes  für  uns  die  erstreben swerthe 
Hauptsache.  Es  verstand  sich  freilich  von  selbst  , dass  die  Absicht- 
lichkeit des  Lossteuerns  vermieden,  die  Zwanglosigkeit  der  Herbei- 
führung betont  werden  musste,  auch  waren  Umwege  und  Ruhepunkte 
oft  nicht  zu  vermeiden,  sollten  unsere  Arbeiten  allen  gerechten  An- 
forderungen entsprechen.  Aber  wir  trachteten  nicht  danach,  voll- 
kommen fremde,  von  unserem  Zielpunkte  abführende,  weitentlegene 
Harmonien  aufzusuchen,  um  nach  provisorischer  Berührung  jener 
Töne  plötzlich  eine  neue  Richtung  einzuschlagen  und  in  einer  völlig 
unvermutheten  Tonart  zum  Erstaunen  des  irregeführten  Hörers 
zu  landen.  Ein  so  geartetes  Verfahren  ist  uns  noch  neu  und 
wird  in  vorstehendem  Capitel  uns  zu  beschäftigen  haben.  Der  Reiz, 
den  dasselbe  den  Modulationen  zu  geben  vermag,  wird  den  Leser 
um  so  mehr  bestricken,  als  er,  im  vollständigen  Besitze  der  nöthigen 
Kenntnisse,  gefahrlos  sich  demselben  hinzugeben  berechtigt  ist.  Auch 
wird  er  durch  Anwendung  dieser  neuen  Mo dulations weise,  sich  ge- 
wissermassen  als  Künstler  vom  Handwerker  unterscheiden  können. 
Nicht,  als  dass  damit  gesagt  werden  sollte,  nur  die  Modulationen, 
welche  auf  diese  neue  Weise  gefertigt  wären,  seien  allein  als  künst- 
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leriscke  aufzufassen.  Im  Gegentheile:  die  grössten  Meister  haben  in 
der  Mehrzahl  von  Fällen  sich  mit  sehr  einfachen  Uebergängen  be- 
gnügt und  ihre  Meisterschaft  nur  dadurch  bekundet,  dass  der  Ueber- 
gang  als  solcher  selbst  sich  fast  nie  bemerkbar  machte,  sondern 
immer  mit  der  Gesammtstimmung  im  Einklang  stehend,  zur  Illustration 
des  Darzustellenden  das  Seinige  beitrug.  Um  diese  Fähigkeit  zu 
erlangen,  wird  der  betreffende  Leser  freilich  verschiedener  anderer 
künstlerischer  Qualitäten  nebenher  bedürfen. 

Aber  das  Vermögen,  Vexir -Modulationen  (deren  Name 
durch  die  vorhergegangenen  Auseinandersetzungen  wol  berechtigt 
erscheinen  wird),  zu  lebendiger  Wirkung  zu  bringen  und  mittelst 
derselben  in  anmuthiger  Weise  die  eigentliche  Absicht  zu  verhüllen, 
dürfte  bei  alledem  auf  eine  künstlerische  Begabung  schliessen  lassen; 
und  den  Leser  dieses  Büchleins  mit  einer  rein  künstlerischen  Fähig- 
keit vertraut  zu  machen,  schien  uns  einen  würdigen  Abschluss  des 
ganzen  Werkes  zu  verbürgen. 

Das  einzuschlagende  Verfahren  stellt  im  Grunde  sich  als  ein 
sehr  einfaches  heraus.  Wir  brauchen  nämlich  nur  zwei  der  früher 
ausgearbeiteten  Beispiele  (eines  davon  wird  natürlich  als  Transposition 
sich  darstellen)  — neben  einander  zu  setzen. 

Um  von  Cdur  nach  Gdur  zu  gelangen,  wählen  wir  der  Ueber- 
raschung  halber  als  Mittelstation  die  Tonart  Cismoll.  Von  hier  aus 
machen  wir  dann  eine  neue  Modulation  nach  Gdur,  analog  der  von 
Amoll  nach  Esdur  führenden.  In  all  den  weiter  folgenden  Beispielen 
verfahren  wir  auf  ähnliche  Weise.  — Ein  Punkt  ist  jedoch  ins  Auge 
zu  fassen,  soll  bei  alledem  nicht  Steifigkeit  den  Eindruck  unserer 
Arbeit  zerstören.  Wir  gedenken  nämlich  der  für  unseren  Zweck 
meist  überflüssigen  Cadenzirung  der  Mittelstation. 

Um  vollgültig  eine  neue  Tonica  zu  begründen,  war  wie  bekannt, 
eine  vollständige  Cadenz  in  dieser  entsprechenden  Tonart  wünschens- 
werth  erschienen.  Im  vorliegenden  Falle  bedürfen  wir  einer  solchen 
aber  erst  am  Schluss  der  ganzen  Accordfolge.  Es  wird  nach  Zu- 
sammensetzung der  beiden  Uebergänge  also  das  überflüssige  entfernt 
werden  müssen  und  nur  darauf  zu  achten  sein,  dass  die  Tonica  der 
Mittelstation  sammt  ihren  beiden  Dominanten  vorübergehend  zur 
Erscheinung  komme. 

Das  folgende  Doppelbeispiel  wird  genügen,  die  Grundsätze 
unseres  Verfahrens  zur  klaren  Anschaulichkeit  zu  bringen. 
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Modulation  von  Cdur  über  Cismoll  nach  Gdur. 


Dieselbe  Modulation  gekürzt. 

No.  161. 


In  der  ersten  Modulation  wird  der  im  Beginne  des  fünften 
Taktes  eintretende  Cismoll -Accord  deswegen  zu  tadeln  sein,  weil 
seinem  Erscheinen  die  vollkommene  Cadenz  vorausgegangen  ist  und 
mit  seinem  Eintritte  das  Beispiel  für  abgeschlossen  angesehen  werden 
könnte.  Statt  der  Dominantseptimenharmonie  Hessen  wir  deshalb 
den  Secundaccord  auf  Fis  erklingen  und  gelangten  dann  mittelst 
eines  eingefügten  Taktes,  der  unabhängig  von  der  zu  Grunde  liegen- 
den Arbeit  gebildet  wurde,  nach  dem  Quartsextaccorde  von  Hmoll,  von 
wo  aus,  im  Anschluss  an  unser  Modell,  weiter  fortgeschritten  werden 
konnte.  Aus  dem  vorliegenden  Beispiel,  noch  mehr  als  aus  unseren 
Erläuterungen,  wird  ersichtlich  geworden  sein,  dass  die  unverkürzte 
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Aneinanderreihung  zweier  Uebergänge  nicht  thunlich  erscheint,  da 
ein  vollständiger  Abschluss  in  der  Mitte  eines  kleinen  Satzes,  der 
ein  Ganzes  bilden  soll,  stets  eine  störende  Wirkung  hervorbringt. 
Um  diese  zu  vermeiden,  mussten  wir  die  erste  Cadenz  ihres  bestimmten 
Characters  entkleiden  und  auf  den  Eintritt  der  durch  sie  vermittelten 
Tonica  verzichten.  Da  nun  aber  diese  am  betreifenden  Platze  nicht 
zu  Gehör  kommende  Tonica  den  Anfangsaccord  des  zweiten,  (von 
uns  benutzten)  Ueberganges  bilden  wird,  so  ist  damit  die  Nothwen- 
digkeit  erwiesen,  in  der  Mitte  einer  solchen  Doppelmodulation  frei 
über  die  Harmonien  zu  verfügen  und  natürlich  solchen  den 
Vorzug  zu  geben,  welche  den  neuen  Zielpunkt,  auf  den  wir  nun  zu- 
steuern, möglichst  schnell  zu  vermitteln  im  Stande  sind. 

Im  Interesse  des  Schülers  musste  dieser  wichtige  Punkt  nach- 
drücklich betont  werden.  Uebrigens  bedarf  es  wol  nicht  der  Bemer- 
kung, dass  ein  Verzichten  auf  das  der  Cadenz  folgende  Auftreten 
der  betreffenden  Tonica  sehr  wohl  mit  dem  Berühren  der  entspre- 
chenden Tonart  sich  vereinigen  lässt.  Denn  alle  unsere  Beispiele 
sind  fast  ausnahmslos  bemüht  gewesen,  den  Dreiklang,  welcher  als 
neue  Tonica  begründet  werden  soll,  schon  vor  dem  Eintritte  der 
vollkommenen  Cadenz  zu  Gehör  zu  bringen.  Auch  im  vorliegenden 
Falle  ist  der  Cismoll-Accord  bereits  vorher  angeschlagen  worden 
und  die  ihm  folgenden  drei  Harmonien  lassen  über  den  Character 
der  Tonart,  in  der  wir  uns  momentan  befinden,  nicht  den  geringsten 
Zweifel  aufkommen.  Dieselbe  ist  also  berührt  worden  und  kann 
wieder  verlassen  werden. 

Die  nun  folgenden  Uebergänge  werden  nach  dem  Ebengesagten 
keiner  Auseinandersetzung  weiter  bedürfen.  Bei  einem  derselben 
haben  wir  von  der  Benutzung  der  enharmonischen  Verwechselungen, 
bei  einem  andern  von  der  Anwendung  der  Vorhalte  Gebrauch  gemacht. 

Da  unsere  Vexir- Modulationen  als  Zusammensetzungen  eine 
grössere  Zeitdauer  beanspruchen  werden,  so  kann  das  Erleichterungs- 
mittel der  enharmonischen  Verwechselungen,  welches  erfahrungsgemäss 
die  Zielpunkte  der  Uebergänge  rascher  vermittelt,  hie  und  da  bei 
grösster  Annehmlichkeit  bedeutenden  Nutzen  gewähren. 

Was  die  Vorhalte  betrifft,  so  wird  ihre  Verwendung  in  vor- 
liegendem Falle  um  so  mehr  zu  empfehlen  sein,  als  dieselben  den 
Accordfolgen  mit  der  Festigkeit  und  Herbheit  auch  die  Bestimmtheit 
nehmen , und  ihnen  einen  gewissermassen  verschleierten  Character 
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verleihen,  welcher  unserem  Hauptzwecke,  den  Hörer  irre  zu  führen, 
äusserst  günstig  sich  erweisen  muss. 

Indem  wir  die  versprochenen  Beispiele  zum  Nutzen  des  Schülers 
hier  notiren,  überlassen  wir  schliesslich  seiner  Selbstthätigkeit,  ge- 
stützt auf  dieselben,  neue  Combinationen  zu  finden  und  auszuarbeiten. 


Von  Cdur  nach  Bdur  über  Gesdur. 

No.  162.  (Siehe  No.  52  und  17.) 


Von  Cdur  nach  Amoll  über  Fisdur. 

No.  163.  Siehe  No.  39  und  55. 


Von  Cdur  nach  Emoll  über  Fisdur. 

No.  164.  (Siehe  No.  39.) 


Von  Amoll  nach  Edur  über  Gesdur. 

No.  165.  (Siehe  No.  157.) 
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Anhang. 

Enthaltend  Anweisungen  für  die  Ausführenden. 


Mit  dem  vorangegangenen  Capitel  halten  wir  unsere  Abhandlung 
für  geschlossen.  Doch  glauben  wir,  in  Hinblick  auf  die  mehrfach 
erwähnte  Thatsache,  dass  die  Majorität  der  Dilettanten,  welchen 
unser  Büchlein  Belehrung  bieten  soll,  als  Clavierspieler  die  in  dem- 
selben gelieferten  Beispiele  auf  dem  Piano  zur  Ausführung  bringen 
werden,  Anweisungen  für  eben  diese  Ausführung,  im  Interesse  des  voll- 
ständigen Effects  derselben,  geben  zu  sollen.  — Denn  nur'  für  das 
Clavier  werden  solche  von  Nutzen  sich  erweisen.  Auf  der  Orgel, 
deren  wir  im  Verein  mit  dem  erstgenannten  Instrumente  mehrfach 
gedacht  haben,  und  deren  Character  die  in  festen  Accordfolgen  fort- 
schreitende, gebundene  Satzweise  geradezu  bedingt,  dürften  unsere 
bisher  notirten  Beispiele  ganz  unverändert  und  mit  der  besten  Wir- 
kung auszuführen  sein.- 

Für  das  Clavier  aber  besteht  eine  besondere  Schreibart,  welche 
entsprechend  dem  Wesen  des  Instrumentes,  gegenüber  dem  „Mitein- 
ander“ das  „Nacheinander“  der  Tonverbindungen  bevorzugt.  Um 
unsere  Modulationsbeispiele  zur  Geltung  zu  bringen,  haben  wir  dem- 
nach die  in  denselben  verzeichneten  Accorde  in  Passagen  aufzulösen, 
und  als  eine  Reihe  einzelner,  sich  folgender  Töne  erklingen  zu  lassen. 
Es  ergeben  sich  für  eine  derartige  Umgestaltung  unserer  Beispiele 
eine  ausserordentliche  Menge  von  Möglichkeiten,  die  zu  erschöpfen 
den  Raum  dieses  Schlusscapitels  weit  überschreiten  würde.  Wir  lassen 
demnach  nur  einige  Varianten  ein  und  desselben  Ueberganges  folgen, 
um  aus  ihrer  Anschauung  allgemeine  Vorschriften  für  das  zu  beob- 
achtende Verfahren  zu  entnehmen. 
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No.  166  (75). 
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Hier  ist  die  Bassstimme  beibehalten,  sind  die  drei  oberen  in 
arpeggirte  Passagen  aufgelöst  worden,  und  haben  wir,  um  alle  Stim- 
men nach  einander  erklingen  zu  lassen,  jeder  oberen  Gruppe  von 
Achteln  eine  Pause  vorangesetzt. 


No.  167. 


Um  grössere  Kraft  zu  erzielen,  wurde  die  Bassstimme  tiefer 
gelegt  und  durch  die  Octave  verdoppelt;  eine  weitere  Verdoppelung 
der  melodieführenden  Stimme,  gab  uns  die  Möglichkeit  unsere  Achtel- 
passage mit  einer  volltönenden  Terz  beginnen  zu  lassen.  Wollen 
wir  eine  noch  grössere  Klangfülle  erzeugen,  so  lassen  wir  zur  jedes- 
maligen letzten  Note  der  Achtelgruppe,  die  tiefer  liegende  Sexte 
ertönen. 


etc. 


An  einigen  Stellen  freilich  wird  dieselbe  durch  die  Quinte  oder 
Septime  ersetzt  werden  müssen,  wie  z.  B.  im  vorletzten  Takte  unseres 
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Beispieles,  wo  übrigens  auch  die  im  Beginne  der  Gruppe  verwendete 
Terz  der  Secunde  hat  weichen  müssen. 


Anmerkung.  Es  bedarf  keiner  Erläuterung,  dass  diese  Intervall- 
Veränderungen  in  dem  Wesen  des  jedesmal  zur  Verwendung  gekommenen 
Accordes  ihren  Grund  finden  und  durch  die  harmonische  Zusammensetzung 
desselben  bestimmt  werden. 

Die  in  Octaven  einherschreitende  Bassstimme  wird  in  unseren 
letzten  Beispielen  zwar  stark  klingen,  aber  gegenüber  den  andern 
zu  schroff  hervortreten  und  der  Klangfülle  der  ganzen  Tonfolge  eher 
schädlich  als  nützlich  sich  erweisen.  Eine  Unterstützung  der  Oberstimme 
will  daher  wünschenswerth  erscheinen  und  durch  ein  Nachschlagen 
der  Harmonie,  welches  von  der  linken  Hand  ausgeführt  werden 
könnte,  sich  leicht  bewerkstelligen  lassen. 


Da  jedoch  auf  diese  Weise  die  linke  Hand  eine  Note  zu  nehmen 
hätte,  welche  eben  erst  von  der  rechten  angeschlagen  worden,  was 
aus  praktischen  Gründen  man  gern  vermeiden  wird,  so  lassen  wir 
statt  des  unteren  das  aufwärts  nächste  Intervall  der  ersten  Achtel- 
note mit  dieser  zusammen  erklingen,  wodurch  unser  Beispiel  folgende 
Gestalt  erhält. 


3 3 
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In  Bezug  auf  die  in  der  linken  Hand  nachschlagenden  Harmo- 
nien ist  zu  bemerken,  dass  es  wünschenswerth  erscheinen  wird,  den- 
selben eine  andere  Bassnote  zu  geben,  als  die  in  Octaven  auftretende, 
ihnen  yorangegangene ; da  sonst  die  letztere,  welche  bereits  genügende 
Kraft  besitzt,  durch  die  folgende  Harmonie  noch  eine  weitere,  nicht 
zu  billigende  Verstärkung  erhalten  würde.  Man  wolle  also,  wie  wir 
gethan,  die  oben  notirte  Schreibweise 


No.  173. 


der  nachstehenden  vorziehen. 


n°-  m- 


Wie  der  Leser  sieht,  ist  durch  die  in  der  Melodiestimme  ein- 
getretene Veränderung  ein  zweimaliges  Auftreten  derselben  Note  (e-e; 
es-es  etc.)  bedingt  worden.  Eine  schlechte  Wirkung  wird  deshalb 
keineswegs  zu  besorgen  sein,  und  bei  Benutzung  des  von  uns  zuge- 
fügten Fingersatzes,  auch  die  Ausführung  keine  Schwierigkeiten  bieten. 
Allenfalls  könnte  übrigens  die  zweite  Achtelnote  in  Wegfall  kommen 
und  dadurch  eine  ebenfalls  viel  verwandte  Schreibweise  zur  Darstel- 
lung gelangen,  deren  characteristisches  Merkmal  in  der  fortgesetzten 
gegenseitigen  Ablösung  beider  Hände  zu  suchen  ist. 


Dieselbe  würde,  als  zur  Darstellung  des  Hastigen,  Aufgeregten, 
sich  vortrefflich  eignend,  — dem  kleinen  Tonstücke  einen  derartigen 
Character  verleihen,  während  dasselbe  bei  Bevorzugung  der  vorletzten 
Notirimg  mit  bedeutender  Klangfülle  einen  relativ  ruhigen  Ausdruck 
vereinigen  konnte. 

Der  grösseren  Anschaulichkeit  wegen  lassen  wir  übrigens  das 
ganze  Beispiel,  wie  es  nun  sich  darstellen  wird,  noch  einmal  unver- 
kürzt folgen  und  wollen  hoffen,  dass  die  über  der  zweiten  Achtelnote 
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der  rechten  Hand  notirten  Pausen  genügen  werden,  die  letzte  Satz- 
weise, welche  wir  gefunden,  in  Erinnerung  zu  bringen: 


No.  176. 


Im  vorletzten  Takte  war  uns  die  Möglichkeit  geboten,  den  Sep- 
timenaccord  auf  C statt  des  Dreiklanges  zur  Verwendung  zu  bringen, 
da  die  grösseren  Mittel,  über  die  wir  hier  verfügen,  ein  Liegenbleiben 
des  B aus  der,  der  vorhergegangenen  Bassnote  nachschlagenden,  Har- 
monie gestatteten.  Das  hohe  F,  welches  am  Schlüsse  des  Beispieles 
von  uns  gesetzt  worden,  findet  seinen  Grund  in  dem  gerechtfertigten 
Verlangen  nach  einem  frischen  Klange,  welchem  auf  die  gewählte 
Art  am  Einfachsten  entsprochen  wurde. 

Wollen  wir  den  Passagen  mehr  Lebendigkeit  geben,  so  bietet  sich 
uns  zunächst  die  Möglichkeit,  Sextolen  oder  Doppeltriolen  an  Stelle 
der  einfachen  Achtelnoten  zu  setzen.  Figurationen  wie  die  folgenden 
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können  als  zu  mager,  harmlos  und  unmodern,  uns  aber  wenig  be- 
hagen und  wir  sehen  uns  daher  nach  Mitteln  um,  eine  brillantere, 
klangvollere  Wirkung  hervorzurufen.  Eine  solche  wird  sich  bereits 
einstellen,  wenn  die  drei  Noten  der  Oberstimme  (was  bei  Verwendung 
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von  Sextolen  leicht  zu  ermöglichen  ist)  in  zwei  übereinanderliegen- 
den Octaven  zu  Gehör  gebracht  werden,  und  bei  der  Auswahl  des 
Figurationsmodells  auf  Benutzung  der  sonorklingenden  Doppelnoten 
und  eine  angenehme,  die  Monotonie  ausschliessende  Abwechselung 
der  Intervalle  das  Augenmerk  gerichtet  wird.  So  muss  z.  B.  zwischen 
den  beiden  nachstehenden  Modellen  unsere  Wahl  unbedingt  auf  das 
zweite  fallen,  da  dieses  durch  die  Verwendung  von  verschiedenen 
Intervallen  (Sexten  und  Terzen)  die  auch  rhythmisch  ungleich  placirt 
sind,  gegenüber  der  langweiligen  Wiederholung  desselben  Motivs  im 
ersten  Modelle,  jedenfalls  seiner  Mannigfaltigkeit  halber  interessanter 
wirken  und  die  Bevorzugung  verdienen  wird. 


3 1 


Wir  wollen  es  denn  auch  bevorzugen  und  mit  seiner  Hilfe  un- 
seren Uebergang  nun  folgendermassen  umgestalten: 
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dürfte  jeder  selbst  empfinden,  der  bei  Ausführung  des  Ganzen,  die 
betreffende  Stimme  in  der  ursprünglichen  Lage  (also  eine  Octave 
höher  wie  oben)  sich  vorgespielt  haben  wird.  Als  wir  in  der  linken 
Hand  Accorde  nachschlagen  Hessen,  konnte  solche  Versetzung  weniger 
nöthig  erscheinen,  im  vorliegenden  Falle  aber  mussten  die  mächtigeren, 
mehr  Obertöne  erzeugenden  Klänge  der  tiefen  Octaven  herangezogen 
werden,  um  der  brillanten  Sonorität  der  Passagen  ein  Gegengewicht 
zu  bieten. 

Soll  übrigens  eine  wirklich  grossartig  wirkende  Klangfülle  er- 
zielt werden,  so  werden  wir  doch  genöthigt  sein  die  linke  Hand 
mehr  zu  beschäftigen,  als  im  vorstehenden  Exempel  geschehen  ist, 
und  ziehen  deshalb  die  nachschlagenden  Accorde  wieder  heran,  um, 
bei  Veränderung  unseres  Figurationsmodelles,  folgende  Umgestaltung 
des  Ueberganges  zur  Darstellung  zu  bringen: 


No.  180.  3 
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Im  dritten  Takte  unseres  Beispieles  gaben  wir  den  nachschla- 
genden Harmonien  der  linken  Hand  eine  höhere  Lage,  um  einer 
fehlerhaften  und  unschön  klingenden  Octavenverdoppelung  des  Haupt- 
basses aus  dem  Wege  zu  gehen.  In  der  zweiten  Hälfte  des  fünften 
Taktes  veränderten  wir  abermals  die  Stellung  des  nachschlagenden 
Accordes,  weil  die  Verdoppelung  des  Leitetones  E,  welche  in  so  tief 
liegender  Octave  hässlich  gewirkt  haben  würde,  zu  vermeiden  war. 
Derartige  Freiheiten  wird  der  Claviersatz  immer  gestatten,  sobald 
die  Verbindung  der  Harmonien  im  Grossen  und  Ganzen  als  unan- 
fechtbar und  logisch  gedacht  sich  darstellt. 

Die  Sprödigkeit  der  in  Octaven  sich  bewegenden  Bassstimme 
zu  mildern,  liessen  wir  durch  die  linke  Hand  die  zur  Anwendung 
kommenden  Harmonien  in  höheren  Octaven  nachklingen.  Ein  anderes 
Mittel  bietet  sich  in  dem  gleichzeitigen  Anschlägen  der,  die  betref- 
fende Harmonie  darstellenden  Töne,  durch  eben  dieselbe  Hand,  vor- 
ausgesetzt, dass  die  in  Rede  stehenden  Accorde  in  weiter  Lage  und 
arpeggiando  vom  Spieler  genommen  werden.  Eine  ziemlich  hohe 
Octave  wird  übrigens  für  die  Bassstimme  beansprucht  werden  müssen, 
indem  erfahrungsgemäss  Accorde,  selbst  weit  auseinander  gelegt,  in 
einer  verhältmssmässig  geringen  Tiefe  auf  dem  Clavier  angeschlagen, 
eine  unschöne  Wirkung  im  Gefolge  haben. 


No.  181. 
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Was  die  Arpeggiando -Accorde  betrifft,  so  haben  wir  sie  der 
leichteren  Ausführung  halber  stets  dreistimmig  gesetzt,  und  bei  Sep- 
timenharmonien das  am  ehesten  zu  entbehrende  Intervall  weggelassen. 
Rücksichten  auf  den  Wohlklang  geboten  uns  zu  vermeiden  das  In- 
tervall zu  oberst  zu  placiren,  welches  als  erste  Note  der  Passage  in 
der  rechten  Hand  gleich  wieder  zu  Gehör  gekommen  wäre.  So  ist 
im  fünften  Takte  auf  das  Anschlägen  der  Note  Des  verzichtet  und 
an  «ihrer  Stelle  lieber  das  höher  liegende  F gesetzt  worden. 

Es  liegt  auf  der  Hand,  dass  die  Klangwirkungen  bei  grösserer 
Ausdehnung  der  Passagen  noch  gesteigert  werden  können.  In  dem  jetzt 
folgenden  letzten  Beispiele,  was  wir  zu  liefern  gedenken,  verbreitet  sich 
die  rechte  Hand  über  drei  Octaven,  während  zu  dem  tief  gelegten 
Basse  von  der  linken  Hand  Harmonien  in  ziemlich  hoher  Lage  nach- 
geschlagen werden. 


No.  182.  g 2 2 
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Draeseke,  Modulationslehre. 
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Mittelst  Anwendung  der  eben  benutzten  Cojmbinationen,  haben 
wir  einen  Claviereffect  erzielt,  der  in  Bezug  auf  Glanz  und  Klang- 
fülle kaum  überboten  werden  möchte.  Wir  glauben  deshalb  mit  der 
Aufzeichnung  desselben  schliessen  zu  dürfen. 

Unsere  Anweisungen  werden  genügen,  den  Schüler  mit  einer 
hinreichenden  Menge  neuer  Aufgaben  zu  betrauen.  Er  wird  sich  in 
den  Stand  gesetzt  sehen,  durch  eine  Anwendung  der  notirten  Modelle 
den  verschiedenartigsten  Uebergängen  ein  glanzvolles  Colorit  zu  ver- 
leihen und  auf  diese  Weise  die  Aufmerksamkeit  des  Hörers  vom 
Hauptzwecke  in  durchaus  erwünschter  Weise  abzulenken. 

Zahlreiche  Möglichkeiten  sind,  wie  bereits  erwähnt,  gegeben, 
noch  andere  Combinationen  zu  gestalten.  Aber  wir  haben  hier  keine 
Lehre  des  Claviersatzes  beabsichtigt  und  verzichten  auf  deren  Dar- 
legung. Diese  Möglichkeiten  Hessen  sich  in’s  unabsehbare  vermehren, 
wollten  wir  ausser  dem  harmonischen  und  rhythmischen  Elemente 
auch  das  melodische  in  Mitleidenschaft  ziehen.  Dann  aber  würde 
eine  Kenntniss  der  Compositionslehre  vorauszusetzen  sein,  die  wir 
unserem  Programme  gemäss  jedoch  nicht  beanspruchen  können. 

Der  Leser,  welcher  nach  mehr  verlangt,  möge  also  entweder 
den  Claviersatz,  oder  die  vollständige  Compositionslehre  gründlich 
stud^ren  und  in  letzterem  Falle  seinem  Laien -Standpunkte  gänzlich 
Valet  sagen. 


Wilhelm  Gronau’s  Buchdruckerei  in  Berlin. 


